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Vor-  oder  Nacliwort 

zur  ersten  Auflag^e. 


Ein  Alst  zehnjähriger  Zeitraum  li^t  zwischen  der  ersten  Vor- 
rede dieses  Werks  und  dem  dasselbe  schllessenden  Nachwort^  — 
ein  längerer  Zeitraum,  als  vorausgesehn  und  vorausgesagt  worden. 
Dass  nicht  Säuniigkeii  ihn  veranlasst  und  ebensowenig  Berufspflicht 
und  Llelie  sirli  erschüiill,  vvinl  honeiilli(  Ii  schon  derjenige  Theil  der 
Leistungen  des  Verrassers,  der  seil  dem  ölVeiiLlieti  geworden,  und  seine 
uueruiüdliche  Soi^falt  für  die  neuen  Ausgaljcn  der  ersten  Theile  be- 
zeugen. 

Während  eines  solciien  Zeltlaiifs  ändert  sich  viel  au  .Menschen 
und  Verhältnissen,  zumal  in  einer  Zeit  der  Gäiirungen  und  Scliwan- 
kungen,  wie  die  unsrige.  In  einer  solchen  Zeit  liegen  Tage,  die  für 
den  vergeblich  angestrebten  Fortschritt  das  Seufeei^gewicht  von  Jahr- 
zebnien  uns  aufdrucken,  —  und  wiederum  Tage,  in  denen  das  Fiiigei- 
rauschen  wohlaurstürmender  Jahrzehnte  In  Einen  begeisternden  Rie- 
senakkord seelenschmelzend  zusammenstriimt.  Oder  war^  es  TSu> 
sehung,  dass  die  Tage  seit  dem  11.  April  bald  soviel  vorangegangne 
Jahre  aufwiegen  int  Leben  der  Nation  ?  Und  muss  nicht  der  liöhere 
Pulsschlag  in  diesem  Leben  unsrer  kreisenden  Zeit  Irisches  IMnt  durch 
alle  Adern  des  Daseins  treil)en?  mit  der  I  j  hebniig  im  Geiste  d(T  Vol- 
ker aueh  dem  (ieisle  der  Ii inist  ein  neuer  Ta^  strahlenderer  wärmen- 
Uerer  Sonne  voll  anbrechen  ? 

leli  nun  bekenne  unverbalten  und  freudig:  dass  mir  die  Kunst, 
wie  viel  Wonnen  sie  mir  auch  seit  der  Kindheit  gespendet,  dennoch 
und  durcliaus  keinen  wahren  Werth  zu  haben  scheint,  als  sofern  und 
soweit  sie  fähig  ist  und  gerüstet,  das  Leben  des  Geistes  mitzuleben, 
den  Fing,  der  unsre  Zeit  erhebt,  mitzuschwingen,  die  Stunde  seibst- 
theilnehmend  an  ihrer  That  mitzuleben,  die  der  Menschheit  in  Ihrem 
Vorscbreitcn  schlägt.  Wer  mit  ihr  die  leidige  Müsse  vertändeln  will, 
der  tbu^  es.  Wer  In  Ihrem  Kreise  schauprunken  will,  der  hab*  es. 
Wer  am  Halbschlummer  Jener  welcbseligen  GeliUil8*Dämmermo- 
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Diente  Genügen  findet,  die  uns  ausscbllesslieh  als  das  Gemüthvolle 

angepriesen  werden,  als  das  deutsche  Gemütlisleben,  —  aus  der  Ihal- 
loseri  Scliäfer/eit ,  die  Deuisciiland  neben  dem  ehernen  Gang:  der 
VVellgescliichte  hinträumte,  —  dem  sei  es  sammt  aller  Sympathie  der 
,,welchges(  liafrnen  Seelen**  gegönnt.  Wer  seine  Kunst  und  sich  ver- 
kaufen will  an  die  hin  und  her  wankenden  Gelüste  der  Menge,  deren 
Schuld  es  nicht  ist  —  denn  überall,  wo  die  Kunst  gesunken,  ist  sie 
es  nur  durcli  die  Schuld  der  Künstler  —  wenn  sie  auf  hundert  Irr- 
gängen  „den  unbekannten  Gottes  den  Verheissnen  der  kommenden 
Zeit  sucht  und  einstweilen  vom  geweihten  Ochsen  Aegyptens  zum 
goldnen  Kalb  Arabiens  tänzelt :  wer  das  und  all*  dergleichen  will 
und  zu  erlangen  trachtet,  dem  bekomm*  es,  wie  es  kann.  Die 
Langwelle  eurer  Salons,  der  Flitter  eurer  Virtuoseneitelkeit,  eure 
weischen  Lüste,  euer  Schacher  mit  den  Eifekten  dreier  Länder, 
euer  schönthuerlsches  Liebedienern  rechts  mit  Klassizität  und  links 
mit  RomaiiLizisiiuis ,  init  Allem,  was  von  Bach  bis  Beelhoven  und 
Berlioz  Glück  gemacht  und  —  sich  nachahmen  lässl :  das  Alles  will 
nicht  so  gar  viel  bedeuten  und  sagen  gegen  die  Zeugenschaft  der  vor- 
angeschrillneii  Jalirliunderte  und  die  Foderung  einer  karaktervollern 
gelsteskr?! (Tigern  Zukunft,  das  kann  den  Beweis  und  den  Trost  der 
Geschichte  nicht  überstimmen.  üieGescIiichte  aller  Künste  aln  rlchrt, 
dass  das  wahre  Kunstwerk  nur  aus  der  reinsten  Geisterhebung  er- 
iilttht  und  nur  unter  der  Bedingung  treuester  Widmung  und  Hinge- 
buttgan  die  Idee,  ohne  alles  Rttcksichtnehmen  und  Abmäkeln  oder 
Zuputzen  geboren  wird  zum  ewigen  Leben ;  alles  Andre  achtet  sie 
für  Tand ,  sei  es  auch  durch  die  Laune  des  Tags  noch  so  schSn  ver- 
goldet und  gepriesen,  die  Moi^enluft  verweht  es,  wie  die  Asche 
vergilbter  ßilletdoux  von  der  Flamme  des  Lichts. 

Doch  das  sind  Gedanken,  die  einem  andern  Raum  *)  und 

Augenblick  aun)ehalten  sein  müssen.  Nur  das  sollte  gesagt  sein: 
der  zehn  und  vielniehrjährige  Dienst  (üo.^es  Werks  ist  Jener  wah- 
ren um!  cwi^rri  Kunst  gewiiimet,  die  allein  ernstliche  und  tidsle 
Vorbildung  lodert  und  werlh  ist.  in  diesem  Bewusstscin  Ist  das  Werk 
begonnen  und  geschlossen  worden  ;  hierin  ganz  sicherlich  bin  ich  bis 
heut'  dersel!)c  geblieben,  denn  es  ist  dasselbe  nur  unmillelharer  Aus- 
lluss  der  Idee,  die  mich  Trüb  ergriffen  und  bis  beut'  eritlllt  und  ge- 
tragen, die  durch  glttckllche  Erfolge  wohlthuend  durchwärmt,  unter 
Fehlschlugen  nur  geprttll  und  gestählt  werden  konnte.  Manche  ^Uck- 
liehe  und  manche  tiilbe  Stunde  ist  daran  vorübergegangen  \  manches 
Verhältniss,  das  itlr  ewig  gelten  sollte,  hat  sich  seitdem  gelöst;  da- 
hingegangen ist  mancher  (ich  nenne  den  ehr\%'Qrdfgen  Rochli  tz  und 
den  edlen  von  Miltitz)  der  ersten  Freunde,  die  das  Werk  sich  ge- 
wonnen, —  vorausgegangen  ist  mir  mehr  als  ein  Jünger  (ich  nenne 

*)  „Die  Masik  des  aennceboteD  Jahrbuoderis^*  vom  VerftiMr. 


1^ lyui^uu  L.^  v^O' 


dieedelgesiiinien  H  a  Is,  Hen  ser,  Vel  te  n),de88en  vtelversprecheBde 

Blüten  nicht  zum  Fruchlse^en  bestimmt  waren.  Was  aber  an  unserm 
Tiiuji  recht  ist,  das  wird  leiieii.  lud  \v;js  uichl  recht  ist,  —  wär'  es 
unser  Alles!  —  das  muss  verg^eim  uud  mag  vergebo.  Wir  haben  doch 
nicht  ufflsonst  gelebt. 

Am  15*  Mai  1847. 

Adolf  Bernhard  Man. 


Zur  zweiten  und  dritten  Auflage. 

Zwischen  Ihnen  und  der  ersten  liefen  Jahrhundertschwere  Jahre 
des  Rlngeos  im  Schoosse  der  euiH>pSlscbea  VdUcerfamiiie ;  eines 
Ringens,  —  noch  ohne  Entscheidung,  wobl  aber  stark  durch  die  Zu- 
venicbt:  daas  sich  erlOlien  muss,  was  das  ericannte  BedOrfhiss  dw 
VQfker  ist;  dass  der  wahre  und  gerechte  Fortschritt  jetzt  so  wenig 
ausbleiben  kann,  wie  Jemals ;  dass  er,  wie  Jederzeit,  durch  Hemmung 
Dur  gestärkt  und  gesichert  wird. 

Diese  Lchcrzeu^ung  Ist  dio  Stütze  des  Verfassers  und  seines 
Wirkens;  denn  alle  Lebens-  und  Wirlccnskrelse  sind  enthalten  im 
Lebenskrelse  des  V  olks  und  vom  Zustande  des  Volks  unbedingt  ab- 
hängig. Ein  edles  Volk  allein  ist  der  Kunst  würdig ;  ein  sich  erhe- 
bendes allein  hat  gererlite  Aussicht,  seine  Kunst  aus  der  Asche  ausge- 
lebter Zustünde  neu  auf  goldnen  Pbönixschwingen  der  Jungen  Sonne 
sieh  entgegenflUgeln  zu  sehn. 

Der  wahren  Kunst  von  Anihng  an  zu  eigen  gegeben,  widmet 
sich  diese  Lehre  denen,  die  Glauben  und  Kraft  iUr  die  Zukunft  in 
sich  tragen,  furchtlos  und  flreudig  selbst  zeitige  Hemmung,  ^mOssr 
es  sein,  selbst  Rücktritt  der  Kunst  ertragend,  wenn  der  Fortschritt, 
der  den  Völkern  geboten  Ist,  es  Todert.  Denn  ein  Volk  ist  mehr,  und 
mehr  werth,  als  seine  Hunst,  da  diese  nicht  sein  kann  ohne  es,  und 
nlclils  Besseres  sein  kann,  als  wiederum  das  Volk,  das  sie  in  sich 
trägt,  mit  sich  erhöht,  im  elenden  Falle  mit  sich  hinabzieht,  bis  der 
Erkennrride  sich  abwenden  muss  mit  Jeneiu  Worte  des  grossen  Forl- 
schritt mann  es:  ,,Lass  die  Todten  ihreTodten  begraben''. 

Glauben  und  Kraft  für  die  Zukunft  bewahre  sich  jede 
deutsche  Künstlerbrust !  aber  mit  ihnen  Treue  für  den  Beruf 
uns  er  s  Volkes,  in  der  Tonkunst  wie  überall!  Der  Beruf  unsers 
Volks,  der  deutschen  Künstler  Beruf  ist  aber:  überall  den  Geist  wai- 
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teD  zu  lassen  Uber  dem  Stoflb,  —  den  Geist  der  Wahrheit  Uber  Schein 
und  kKufllchen  Tru^,  —  die  Wahrheit,  das  Kind  treuer  und  aushar- 
render Vernunnarbeit,  hoch  emiiorragend  Ober  wUlkührlichen  Ein*- 
fiill  und  Ichll^-nlchtlge  Laune. 

So  haben  es  die  .Meister  deutscher  Kunst  j^chaltcn;  so  der  letzte 
der  Vürangegan?:enen ,  Beethoven;  so  soll  es  unter  uns  U'iiicr 
f^ehalten  werden.  Daran  wird  so  wenig  das  heute  von  der  eitelkeit- 
vüllen  und  seit  Jeher  inusikaliscli-unft'uchtbaren  Seinestadt  sich  her- 
andränfrende  Blendwerk,  trotz  aller  Künste  der  Clique  und  (iiaquc 
und  Erkaiil'un«;-,  etwas  Wesenlliehes  andern,  als  es  Jemals  die  un- 
endlich mclir  verluhrerischc  Sinnensüssi^^keit  der  Weisclten  ver- 
rnoctil.  Jenen  rua  der  ächte  Künstler  das  Wort  zu,  das  Marat  von 
Voltaire  hat  h<lren  müssen : 

Je  vous  laisse  le  n^antl  un  vasle  empire. 

Berlin,  am  14.  Oktoher  1851 
und  4.  März  18i>Ü. 

Adolf  Beruhard  MarsL. 
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Efnleitung« 


f.  Aufgabe  des  vierten  Theito» 

Der  rierle  und  letzte  Theil  des  Lehrbuchs  hat  die  iin  dritten  begon- 
nene Lehre  von  der  aii^ewandlea  Kompositron  zu  voUenUen.  Sein  in- 
bait  stellt  sich  in  folgenden  Gruppen  zusammen. 

I.  Harmoniemnsik, 

oder  Komposition  für  Blasinstrumcnlr.  Dass  und  aus  \\  r!(-liem  Grunde 
wir  dieser  Lein  e  die  von  der  ürgelkomposition  zuordnen»  wird  sich  an 
seinem  Orte  (S.  7)  zeigen. 

U.  Orchestersatz, 

der  den  Satz  für  volles  Orchester,  also  für  den  Verein  der  Saiteninstru- 
■ente  mit  Uarmoniennsik  begreifl.  Auch  die  Schlaginsirumcnte  (Pau- 
ken o.  s,  w.)  gehören,  wie  sich  versteht,  dem  Inbrj^riff  dps  Orchesters 
Ui  kommen  aber  schon  hei  der  HarmoniemusÜL  zur  Sprache. 

lU.  Euenblestb. 

Mit  diesem  Namen  —  in  Ermangelung  eines  deatschen  —  bezeichneD 
wir  den  Verein  von  Solo  -  und  Orcheslersatz,  von  Solo-  und  Chorge- 
sang  im  \'ereia  mit  dem  Orehesler.  Hier  erst  kommen  diejenigen  For^ 
men  der  Gesangmasik  (Arie  u.  s.  w.)  zur  Sprache,  die  zwar  auch  ohne 
Orchester,  z  6.  mit  Riavierbegleitung,  darstellbar  sind,  in  der  Regel 
aber  und  am  günstigsten  mit  Orcheslerbegleitung  auftreten.  Da  sie  aus 
fröbern  Lebrabschnitten  gclänfi«^  sind ,  so  konnten  sie  unbedenklich  so- 
^eich  zn  vollkommener  Ausübung  überliefert  werden. 

2«  Vorblliluiig. 

Die  wichtigste  Vorbereitung  ftfr  diesen  Theil  der  Lehre ,  nächst 
dem  10  den  Mhem  Theileo  Gegebenen,  ist  nnausgesetzte »  aufmerk- 
ssmsle  Beobachtung  aller  OrcbeslerloslrumeDle,  vornehmlich  nach  dem 
KhB^  eioes  jeden  und  nach  ihrer  Verschmelznog  unter  einander.  Keine 
Spradie  —  wir  wiederboten  noebmais  mit  Nacbdrook  das  Tb.  III.  8.  8 
Ciesagte*)  —  reicht  ferBezeichnuiT^  dieser  so  sebwer  zn  bestimmeodea 

♦)  Es  scheint  nicht  ubernfissig,  da?  Theil  I!f  7)ir  Vnrix'reitung  Tdr  den  Jünger 
Aasge5procbne  hier,  wo  die  Zeit  der  Auuendung  gekoiriincn  ist,  zu  wiederholen, 
la  wir  mehr  als  einmal  erfalirea,  dass  jene  Voreriofieruug  veraaclilaüsigt  und  daoa 
Üe  Folgen  droekenil  nnd  hemmend  genug  empraodea  worden  sind. 

,,Wir  rathen  (sigt  Theil  IH)  Jedem,  dem  es  mit  seinen  künstlerischen  Stadien 
Emst  ist,  dringend:  schon  jetzt  und  von  hieran  unoasgesetzt  den  Klang  der 
verschiedenen  Iniitrumente  —  and  zwar  in  jeder  Tonlage  —  mit 
der  USehsten  Aufmerfcsankeit  und  niemala  naehlasioadnr  Bebnrrliehkeit  sv  be^ 
obachteound  s  i  c  h  e  i  n  zn  p  r  Sge  n.  Es  ist  nneriiaaliche  Bedingung  fSr  die  an 
Gfstaltr-n  und  FriMiden  überreiche  Kunst  der  Instrumentation,  überbaupt  für  tieFere 
Bod  volUläudige  Kunstbildung,  da^ts  man  sich  in  Klan;;  nni!  Wesen  der  liutistorgane 
faoz  und  mit  inniger  Tbeilnabme  eiogelebl,  sich  mit  lüacn  vollkomuieu  vertraut 
IMueht  habe.  Wer  diene  Bedingon;  niebt  erfüllt,  wird  aaeb  das  Wort  der  Lebre 
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and  doch  so  litMlfMitimgsvonen  uod  einflussrpichen  \N  esenbeifen  hin; 
kein  Lehrer  kann  mehr  als  Aadentungen  gf  Lien,  und  selbst  diese  nur 
in  der  Form  ungefährer,  nie!D«ils  ganz  ireif'ender  Vergleichungen 
Iiier  muss  also  noi Ii \^  rudii:  die  sinnliche  Wahrnehmung  des  Jüni^ers 
dem  blos  aiideuleridtn  W  oi  te  des  Lehrers  entgegen  und  zu  Hülfe  kom- 
men. Diese  Federung  und  der  am  angefülirten  Ori  an  sie  geknüpfte 
Rath  ist  am  so  gegründeter,  da  wir  uns  hier  auf  ein  Gebiet  begeben, 
auf  dem  selbst  die  Meisler  weiter  von  einander  abweichen,  als  auf 
frühern,  ein  Gebiet  —  das  der  Orchestration  —  das  selbst  in  der  Kunst 
noch  zu  neu  tDgebaal,  im  wahrhaft  freien  Bewusstsein  zu  jung  ist  (man 
kann  ohne  Ungerechtigkeit  gegen  einzelne  Lichtblicke  nnil  foefläoase- 
rangen  4er  Vorgänger  ka«n  Ulnck ,  mit  Sicherheit  onr  erst  Haydn 
als  ersten  Meister  nennen)»  ab  dass  die  Lehre  wagen  durfte,  allgemeine 
Einslimmong  nur  zu  hoffen ,  geschweige  zn  fodern. 

3.  Griliize  der  Kompositionslehre. 

Schon  hierin  wf  i  dcn  wii  also  eine  nothwpndi^'p  Cranzc  der  Kom- 
positionslphre  ^pwafir;  sie  gelt'iiel  bis  in  das  sich  selber  Docfi  lange 
nicht,  oder  vielmehr  niemals  abgeschlossene  KuiLsllcben,  das  nun  der 
gereifte  Kunst  jünger  —  und  Jüuger  bleiben  wir  alle  ,  selbst  in  der  so- 
genannten Mcisfcrschafl ,  denn  wer  lernt  aus!  —  miuuleben  und  an 
seinem  Tlif  il  zu  fördern  hat.  Zugleich  sehen  wir  dm  Kreis  der  Kunsl- 
formen  nnd  das  Reich  der  Kunstorganc  sich  vollslaiidig  abrunden;  wir 
haben  erlalircn  iind  Ii  off  entlieh  erprobt,  womit  und  wie  —  in  wcklieu 
Formen  wir  wirken  können.  Was  uns  zu  wirken,  zu  schafTen  beschie- 
den? —  das  hängt  von  höherer  Bestimmung,  von  dem  Inhalt  unsrer 
selbst,  von  unsrer  allgemeinen  Bildung,  von  dem  Zeil-  und  Vulksnio- 
ment  ab,  in  dem  wir  leben,  von  der  Treue  und  Liebe  gegen  unsre  und 
unsrer  Zeil  und  Kunst  Bestimmung.  Das  künstlerisch-wissenschaflliche 
Bewusstsein  hierüber  zu  wecken  und  zu  festigen,  Hegt  ausser  den  Gren- 
zen der  Kompositionslehre ;  es  ist  das  die  Aufgabe  der  Musikwissen- 
schaft. 

Dicht  fassen ,  vielvenigir  mit  Ltheadl^MlC  nad  BigeathimUchkoit  fSr  jtaa  Organ« 

erftoden  können.^' 

„Zu  diesem  Zwecke  genügt  keineswegs,  dass  mao  blos  Musik  —  und  war'  es 
die  Iwst«  —  hSre.  Denn  bei  der  Empfangliehkeit  für  Rvnst,  die  io  jedem  langer 
▼eraugetetil  werden  mass,  ist,  je  trefllicher  die  Roestdarsteilong,  dii>  so  nu  lir  /.u 
erwarten,  dass  der  Hiirer  über  der  Mnrlit  drs  Kunstwerks  im  Gnozen  die  Beobach- 
tung der  mitwirkenden,  oft  untert:»  <u  d  net*  n  Tonstoffe  versäume.  Es  muss  daher 
jede  Gelegenheit  wabrgeuommen  werdto,  die  luslrumeote  einzeln,  ausserball)  jener 
verfobrerisefaea  DerfttelluDgeD  zu  bSren«  Hier,  in  Matifcproben,  bei  geriogera  we- 
niger anziehenden  Aufführungen  (in  denen  wir  uns  leichter  vom  Ganzen  ab  auf  die 
einzrIruM)  SiofTiheile  wenden)  ist  in  der  Tbat  ofl  tiefer  so  beobachten^  ai«  ia  wicb- 
tigern  und  anziehendem  Musiken.*' 

Der  Stodirende  (fügen  wir  zu)  muss  abttrahiren  lernen  vom  Ganxeo,  WB  sieh 
Dar  der  Beobachiungdes  bestimmten  Instruments  biozugeben.  Er  soll  taub  seia  ffir 
den  Inliall  des  Tonsatzes ,  mni^  nicht  wissen ,  ob  derselbe  ein  Marsch  oder  Tanz, 
Dur  oder  Moll  sei ;  aber  nn^ihln -<stg^  soll  er  sich  eioprügen;  wie  klingt  dieses  lostru- 
nent?  wie  klingt  en  iu  der  iiübe in  der  Tiefe?  a.  s.  w. 

Uebrigeot  bt  bei  Anfabraogea  aoa  den  voraogehendea  Tbeilea  die  5.  A«nage 
dei  ersten ,  die  4.  des  sweiCea,  die  3.  des  drittea  Tkeils,  —  sowie  die  §•  Aaflage 
der  allgemeinen  Hasiklehre  gemeint. 
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Einleitung 


Unter  üarnoiueiniisik  ventebt  man  bekanntlieh  den  Sati  für 
Blasiaatramente.  Diesen  sebliesBen  aleh ,  als  zu  demselben  Saixe 
geborigy  die  Schlaginstrumente  (Pankea»  grosse  Trommel  and 
die  iihrigen  zur  Janitscharenmnsik  gehörigen)  an. 

Der  Chor  der  BlasiDStmmeate  ist  zwar  mannigfacher  besetzt,  als 
der  der  Saiteninstrumente.  Aber  Karaktcr  und  Wirkungsweise  aller 
hierher  gehörigen  Instrumente  sind  weit  einfacher;  auch  der  Satz  und 
die  Ai]f;(.\ben  für  llarmoniemusik  müssen  dem  Karakter  der  Instrumente 
gemäss  ciiilacfiei-  und  im  Ailgeuieinen  von  untergeordneter  \\'i<  hli«;kcil 
s^io.  Hierzu  kommt,  dass  die  Harmoniemusik  zur  l.ösuu^  ihrer  Auf- 
Ken  ftir  sich  selbst  bestehend  wirken  kann,  wahrend  dns  Orchester 
der  S^temnstrumeaie  nur  in  seltnen  AusnahmfaÜeu  für  sich  allein  auf- 
Iritt«  meistens  sich  mit  Blasinstrumenten  verbindet.  Aus  diesen  Grün- 
den  erscheint  es  zweckmassig,  mit  dem  Satze  für  Harmoniemnsik  zn 
htpnntn^  md  dann  erst,  nach  Zturiehmig  der  Saitemnstmmente,  zum 
Orcbestersalze,  Verein  von  Saiten-  nnd  Blasinstrumenten,  uberzugehn. 

Oer  Chor  der  Blasinstrumente  zerfiillt  in  die  von  Melall  angefer^ 
tigtea,  oder 

die  BUchinstrumente, 

md  in  die  von  Holz  angefertigten,  die  man  Holzblasinstrumente, 
oder  kürzer 

Ro  hri  nst  r  u  m  e  II  te  , 

oder  Röhre  nennen  kann.  Die  nähere  Bestimmung  und  Berichtigung 
dieser  Einibeilung  wird  an  ihrem  Ort  erfolgen.  Hier  sind  nun  wieder 
die  Blechinstrumente  die  eialaohem,  werden  daher  den  Rohrinstramen- 
lea  fwff^* 

Voran  aber  stellen  wir  die  Orgel.  Sie  nimmt  in  sofern  ander 
Naliir  der  Blasinstrumente  Theil,  als  ihre  Töne  vorzugsweis'  auf  den 
aa  einer  Luftsänle  im  Inner»  Änar  PIfeife  durch  AnMnsea  erregten 
SchwiDgaog^n  berokn,  wie  die  Tüne  der  Blasinstramenle,  nur  dass  be- 
fcttitlidi  die  letrtm  vom  Jeb^o^H^en  Alhem  des  Blasers  zum  Schallen 
erregt  werden ,  die  Orgelpfeifen  aber  durch  den  auf  den  Druck  einer 
Taste,  also  ganz  mechanisch,  eindringenden  Luftslrom  aus  den  Orgel- 
bälgen.  Aus  dem  erstem  Ümsland'  ergiebt  sich  ihre  Aehnlichkeit  mit 
des  Blasiustrujipcnten }  i^e  Behap^i^P^        i^t  di^  des  Klaviers  sßhv 
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nahe  verwandt.  Daher  acfaeiot  sie  geeignet,  ans  ana  vertrantem  Geliiet 
in  das  fremdere  der  Harmoniemosik  vorbereitend  überznfShreii»  wie 
viel  nnd  wie  wiehttge  Unterschiede  sieh  auch  swisehen  beiden  Organen 
ergeben  werden. 


Ente  Aktkrilog. 
Die  OrgelkompOBition. 

4 

Erster  AbscbnUt. 

Kenutiilns  des  Instrunienis* 

Die  Tone  der  Orgel  werden  bekanntlich  dnrch  Pfeifen  hervorge- 
bracht, sobald  das  Niederdrücken  einer  Taste  den  Eintritt  des  Windes 
aus  den  Bilgen  (Blasbälgen,  Orgelbälgen)  durch  die  Windlade  n.  s.  w. 
in  die  Pfeife ,  die  ertönen  soll ,  gestattet.  Der  Mechaoismus  der  Wind* 

Führung)  sowie  die  ganze  Struktur  des  vielfach  zusaromengesetzlen 
Werkes'^  liegen  ausser  misrnn  liitr  iL;rlasslen  Gesichtskreise ;  dem 
Koiriponislen  ist  nur  wicliiig,  lou-  und  Klaiigweseu,  ncbsl  Schallkraft 
und  Spielweisc  des  Iiislniments  zu  kennen  und  sicli  aus  bcidem  eine 
sichre  Vor^teÜuüg  vou  (iem  Vermdgeu  und,  iiarakler  desseibeu  zu 
bilden. 

L  Daa  Tonweaea, 

Gehen  wir  (für  die,  denen  es  mehr  oder  weniger  nothig)  bei  der 
Erkenntniss  der  Orgel  vom  Anblick  der  Klaviaturen  aus,  dnrch  die  das 
Instrument  zum  Tönen  gebracht  ward :  so  haben  wir  sunächst  aweier- 
lei  Klaviaturen  zu  bemerken,  eine  —  oder  auch  zwei,  ja  drei  und  vier 

Klaviaturen ,  die  wie  bei  dem  Klavier  für  das  ^pici  wit  den  Händen 
be:»Uinmt  sind  und 

M  a  n  u  a  1  c 

heisscn,  und  eine,  nuLli  wohl  zwei  Tastaturen,  deren  Tasten  milden 
Füssen  angescblageu  (niedergedrückt)  werden  und  den  Namen 

Pedal 

föhren 

Das  Manual  zeigt  eine  Reibe  Tasten  vom  grossen  C  bis  zum 
dreigestriobnen    d,  auch  f  und  g:  Das  Pedal  zeigt  eine  Reihe  Tasten 

vom  grossen  C  bis  zum  eiogestricfanen  c,  </,  auch  wohl  e.  Die  meisten 


^)  Wer  sioli  bi«riiber  oaherttBt*rriebtaawill,aeBverw0itett  wir  «uf  Be«k«r*f 
Ratbgeber  Tor  Organlsteii ,  Seidel's  „die  Orgel  nod  ihr  Baa^S  Tapfer*«  Orgel- 
bankaiiit  ood  elf  iie  Aneehaonnf  nntw  Leiliios  eioet  Saehkiuidis««* 
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Orgeln  rdefaen  im  Manoal  und  Pedal  nicht  weiter,  als  bis  zu  dem  an- 
gegebenen höchsten  f/*);  es  scheint  daher  rathsam,  in  der  Komposition 
nicht  höher  zu  setzen ,  zumal  die  Orgel  —  wie  sich  gleich  zeigen 
wird  —  noch  auf  anderm  Wege  weit  höherer  Tonreihen  wenii^slens 
for  das  Manual  mächtig  ist. 

Das  Tonsystem,  was  sich  nach  iJoin  Anblick  der  Klaviaturen  zu 
ergeben  scheint,  ist  aber  nicht  auf  eine  einzige  Reihe  von  Tönen  oder 
von  ertönen  sollenden  Pleifen  beschränkt;  es  sind  mehrere,  bei 
grossem  Orgeln  viele  Pfeifenreihen,  die  durch  dieselben  Klaviaturen  ^ 
bald  eiozeUi)  bald  zo  zwei  oder  mebrern,  bald  aliesamml  vereinigt  zur 
Wirkoiig  kommen.  Jede  dieser  Pfeifen-  und  Tonreihen  heissl  be- 
kiutllicfa 

Register 

und  wird  mittels  eines  neben  oder  über  den  Manualen  angebrachten 
Registerzugs  (kurzweg  auch  Ucgister  genannt)  zur  Wirksamkeit  erötf- 
aet,  80  dass  eine  niedergedrückte  Taste  die  woa  ihr  abhängigen  Pfeifen 
jedes  Registers  zum  Tönen  bringt,  das  gezogen  worden  ist.  Angenom- 
mea,  es  ständen  im  Manual  einer  Orgel  die  drei  Register 

\  iolon  8  Fuss, 
Rohrflöte  8  Fuss, 
Gedakt    8  Fuss, 

M  Wörde  jedes  dieser  Register  eine  Reihe  Pfeifen  enthalten ,  die  die 
Töne  Tom  grossen  C  bis  zum  dreigestrichnen  d  (oder  wie  boeh  die 
Kkmtor  rdcbl)  angäbe.  Zöge  nnn  der  Spieler  das  erste  Register,  so 
brächte  jede  Taste  ihre  Pfeife  in  diesem  Register  zum  Tönen ;  zog'  er 
zwei  oder  alle  drei  Register,  so  würde  Jede  Taste  bei  ihrem  Anschlag 
die  zwei  oder  drei  Pfeilen  der  gezognen  Register  zum  Tönen  bringen, 
es  xs  urde  jeder  Tun  ^  on  zwei  oder  drei  verbuudnen  lu^iliumeuten 
(Pfeiicü)  anj^egoben  werden. 

Diese  üegisler  sind  vor  allen  Dingen  nach  der  Tonhöhe  und 
den  Toniobalt  verschieden.  Einige  geben  die  Töne  so  an,  wie  wir  sie 
eben  genannt  und  wie  sie  auf  dem  Klavier  erscheinen.  Diese  Register 
bcissen 

aebtfiissige, 

oder  haben  Aclitiusston**).  Andere  peben  statt  des  geschriebeneo  Tons 
die  tiefere  Oktave,  so  dass  also  die  Isoten 


AUeo  uud  uovollkommeoeo  Wctkea  (Orgelo)  fehlt  ttisweilea  das  grosse  Ci«, 
•der  aaeli  «in  Tbeit  der  tiefateB  Oktave,  oder  die  Töae  der  Obertattea.  Auf  der- 
lliicbcB  Heaselbanjskeitea  itt  nteht  weiter  Rnckaielil  xo  oehneo,  da  aie  aor  so 
d«a  leltaeo  AaeaabnieD  sehSreo.  ^ 

^)  Die  Preife  des  tiefsten  Teas  {Grets  C)  bat  aebt  Fau  Unge ;  dalier  der 
NttM.  Die  felgeaden  Namen  siad  ia  s^ieber  Weise  sn  erklSren. 
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ergebeo ;  lie 

seGhssebDfüssige, 

oder  babeo  Sechssebnntatlo».  Andre  geben  tUll  des  gMebrinlenen 

Tous  die  xweile  tiefere  Oktave,  so  dass  also  die  Notnn 

^;-p— f-^^p-pr"  diese  Töue  ^:;=^_jtlY~r~ 

«rgeben ;  sie  iieinsen  ^ 

zweiunddreissigfiissige» 
oder  haben  Zweinnddreissigfiissloa. 
So  gicbi  09  nun  ferner 

Vierfass-Register, 
dia  diQ  bibbern  Oktayen  d^i"  Toigesebrinbeaon  T(Sae  angeben ,  so  das« 
die  Noten 


3  ^n^:^^z^:zii^^E^  als  diese  Tone  ji!L.j[^_^^^£^^£EE 
erklingen;  leruer 

Zweiluss-Hogislcr, 
die  die  zweite  höhere  Oktave  geben  (statt  des  grossen  C  das  eioge- 
sthcbne);  endlich 

Eiuruss-Register, 
die  die  drille  höhere  Oktave  (stall  des  grossen  €  das  nweigeslriobne) 
bören  lassen« 

Hiemacb  ergiebt  sieb  oinGesannitnnifang  des  Tonsfslens 
vom  sweinnddreissigfissigen  C  (ewei  Oktaven  nnler  dem  grossen)  Un 
wenigstens  zum  funfgeslriebnen  c,  oder  von  wenigstens  aebl 
Oktaven. 

Allein  diese  Tonreihe  kann  nicht  füglich  selbsländif?  gebraucht 
werden.  Die  Zweiunddreissigfuss-Register  brin<^en  besoiidt  is  in  der 
Tiefe  theils  so  unsichre,  theils  so  rauhe  Töne  Ijervor,  dass  man  sie 
nicht  —  oder  wenigstens  nicht  nach  dem  biua  im  1  Knrakler  des  In- 
struments für  sich  allein  gebrauchen  kann.  Sie  werden  nur  in  Ver- 
bind un;^  mit  sechszchuliissigen  und  noch  höbern  Registern  zu  deren 
macht-  nnd  würdevoller  Verstärkung  verwendet,  so  dass  eigentlich 
nicht  sie«  sondern  der  Achifusston  oder  Sechszehn  fusston  ais  haoptsäcb* 
lieber  Ton»  als  Kern  des  Tonkörpers  gelten.  Wiedernm  liegen  die 
zwei*  nnd  einfOssigen  Register  so  weit  fiber  die  wichtigste  nnd  wirk- 
samste Tonregion  binans  nnd  sind  in  den  böbem  Regionen  von  so 
spitzem  nnd  dabei  nicht  einmal  genugsam  starkem  Klange,  dass  4neii 
sie  nicht  für  sich  allein ,  sondern  nur  zur  Verslarknng  der  tiefem  Ro- 
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liitar*  ntmentlicfc  M  vollem  Werke,  gebraachl  werden.  Amh  von 
4flB  Vierfiissregistern  gilt  mit  seltnen  Ausnahmen  dasselbe,  so  d.iss  man 
die  wirklich  jijeileudc  Tonreilic  der  Orgel  höchstens  vom  Ho[itia-C 
(dem  Lielsteo  Ton  der  Sechäzehnfussstimnieu)  bis  zum  viergcstrichuen 
c  oder  d  (dem  höchsten  Ton  im  Viertusssystem)  rechnen  darf.  Lud 
auch  dies  nur  in  seltnen  Ausnahmen.  In  der  Regel  dienen  auch  die 
sechszehn-  und  vierfüssigen  liegisler  nur  zur  Verstärkung  des  Acht- 
fosstoos;  und  wenn  V^ierfuMStimnieii  allein,  als  selbstgeltend  gebraucht 
werden,  so  fuhrt  man  sie  nie  (oder  sehr  seUen)  höher,  «Is  das  Achir 
fainystem  reicht. 

Die  hisher  hetracfateten  SlinuneD  sind  als  Haapt-  oder  Grund* 
ftinmen  ansnaehni  ihre  Tonhühe  ist  es»  die  der  Komponist  als  we- 
•Mlliehen  Ansdmck  seines  Gedankens  zu  hcSren  geben  will.  Neben 
ihsen  treten  noeh  Fall-  oder  Nebenstimmen  auf,  die  von  dem  vor- 
fBsehriebnen  Ton  die  Quinte  oder  Terz,  —  und  endlich  Mixtu- 
ren, die  zu  jedem  Ton  der  Grundstimme  mehrere,  drm  auf  jenem 
gebauten  grossen  Dreikiang  angehörige  Töne  angeben.  Alle  diese  Ne- 
beatöne  sollen  nicht  für  sich  gelten  und  gehört  werden ,  sondern  nur 
—  gleich  den  von  Natur  mitklingenden  Tönen  der  Aliquollheile*)  — 
die  Verstärk uni?,  gleichsam  die  musikalische  Atmosphäre  des  llaupltons 
bilden.  Dieser  muss  daher  auch  so  stark,  von  so  vielen  und  starken 
GroodstinMnen  eogegeben  werden,  dass  er  die  mitklingenden  Töne  der 
Mftbenstimmen  und  .ftlixinren  in  sich  aufnimmt  und  nicht  zu  selbsländi* 
ger  W  irkung  kommen  lassL  Dann  dienen  diese  wahrhaft  zur  Stärkung 
asd  Verscbärfnng,  nicht  zur  Verdunkelung  des  vom  Komponisten 
e^enllicfa  gewollten  Tons*  Hieraas  folgt  i  dass  auch  durch  die  Neben« 
itnmnen  «nd  Biiztoren  das  Toosystem  der  Orgel  für  den  Komponisten 
veht  erweitert  wird. 

2.  Daa  Kliogweseiu 

Bis  hierher  haben  wir  alle  Register  nur  nach  ihrem  Tongehalt  be- 
trachtet. Sie  sind  aber  auch  dem  Klange  nach  von  grössler  Ver- 
Kbiedeoheit.  Ciuige  ahmen  den  Klang  der  üblichen  Orchesterinstru- 
^eate  nach  und  führen  deren  Namen,  z.  B.  Violon,  Flöte,  Oboe, 
FtgoU,  Trompete,  Posanne f  —  oder  veralteter  Instrumente,  z.  B. 
SchaUmey,  Bombardon;  andere  sind  der  Oigel  ganz  eigentbiimlicb, 
I«  ft.  die  Gedakte,  Prinzipale  und  andere  mehri  aach  pas  kwnana  und 
Mir  ümg^HcUf  die  llensehen«-  vn4  Engelstimmen  darstellen  sollen, 
mögen  hierher  geeahlt  werden.  Sa  wäre  nnthnnlicb  und  «nniitz,  alle 
Register  (man  kann  deren  wohl  60  und  mehr  annehmen)  hier  aufzn- 
xShIen  und  zu  karakterisiren }  das  letztere  ist  kaum  mit  blosser  Be- 


*)  Alls.  MiiftiUebre,  3.  ia^  174  4w  6.  Aufl. 
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sehreibung  ansfOhrliar  und  die  Aiuchaiiung  aaf  mehr«»  OffelweriLea 
ist  nm  80  laeDtbehrlieber ,  da  dieaelbeo  Regtater  avf  veraebiediien 
Werken  bald  anter  verschiednem  Namen,  bald  mit  merkllcb  abwci* 
chendem  Klang  auftreten.  JNur  einige  Hau^lnioaicnte  müssen  erwähnt 
werden. 

Alle  Orgelpfeifen  (also  alle  Register  oder  Slimmen)  scljeiden  sich 
in  zwei  Hauptklassen:  in  Labialpfeifen  oder  Flöten  —  und  in 
Rohr-  oder  Zungenpfeifen.  In  den  erstem  ist  die  in  der  Pfeife 
enlhallene  Luftsäule  der  tönende  Körper.  Der  Klang  dieser  Pfeifen  ist 
zwar  nach  der  Struktur  ia  den  TerscbiedDen  Registern  höchst  maniug- 
faltig  untersehieden  (wie  man  sebon  an  den  Prinzipal -Flöten-  und 
Violonatimmen  bemerken  kann,  die  aiieaamml  Fldtenregister  sind), 
komml  aber  doeh  bei  allen  darin  fiberein ,  daaa  er  gefüllt  nnd  bei  aller 
SchallkrafI,  ja  sogar  bei  einem  gewissen  Grade  von  Raubeit  od^  Rör- 
nigkeit  (wie  man  unter  andern  an  den  Prinzipalen  gewabr  werden 
kann)  doeb  nicbt  bart,  sondern  eber  sanftanspreebend,  auefa  etwas 
dumpf  heraustritt.  In  den  Znngenwerken  wird  der  Ton  einer  innerhalb 
der  Pfeife  durch  den  eindringenden  Luftslrom  in  Schwingung  gesetzten 
Zunge  (einem  nur  am  einen  Ende  befestigten  Messingstrt  ilen ,  auch 
Blatt  genannt)  abgewoninMi  und  die  Lults.iule  in  der  Pfeife  ist  nur 
mitwirkend,  besonders  ziii-  Verstärkung^  dos  Schalls  und  zur  Bildung 
des  Klanges.  Auch  dir  Ziiugenregisler  (N\ie  man  an  der)  hierfier  ^rphö- 
rigcn  Stimmen  Oboe,  Fagott,  Trompete  und  Posaune  bemerken  kann) 
weichen  im  Karakter  bedeutend  von  einander  ab ,  kommen  aber  darin 
uberein,  dass  sie  einen  scharfen,  einschneidenden,  hell  hervortretenden 
Klang  haben.  ,,So  wie  der  Ton  der  Labialpfeifen  das  GeheimnissroUe« 
Würdige  und  Ernsthafte  in  sich  vereint  and  überhaupt  das  Fundament 
und  die  Mauern  des  Orgeltons  bildet,  so  ist  der  Ton  der  Robiwerke 
gewissermassen  der  Putz  oder  Anstrich  derselben,  er  ist  anfmuntemd 
und  freundlich,  er  verieib't  dem  Orgelton  ent  den  rechten  Glanz,  be- 
nimmt ihm  das  Matte  oder  Düstre  und  umgiebt  ihn,  so  su  sagen,  mit  dem 
Pestkleidc  der  Wonne  und  Freude"*). 

Aus  der  Reihe  der  Labialregister  heben  wir  noch  diejenigen  her- 
vor, deren  Pfeifen  oben  verschlossen  sind ,  so  dass  die  Schwingung  der 
Luftsäule  zurückgeworfen  und  zum  doppell  langen  Weg  genothigl 
wird**).  Sie  heissen  Gedakte  (gedeckte  Pfeifen)  und  haben  einen 
dumpfern,  bedeekfen,  slilleru  Klang  als  die  otinen.  Bine  Mittelklasse 
bilden  die  haibgedeckten  Pfeifen,  die  zwar  gedeckt,  in  deren 
Deckung  aber  eine  kleinere,  nach  oben  offne  Röhre  angebracht  ist. 
Flöte ,  Subbass  und  die  ausdrScklicfa  so  genannten  Gedakte  sind  ganz 


•)  Seidel,  a.  «.  0.  S.  77. 
**)  Die  oächste  Folge  ist,  Ja&s  eioe  solche  Pfeife  eioeo  ooch  einmal  so  liefen 
(an  elDi  Oktare  tiefero)  Tod  aogiebt,  ftls  ihre  eif  entliehe  Länge  gewähren  würde. 
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gedeckte,  —  die  Rohrflöte  ist  ein  balbgedecktes ,  die  Prinzipale  sind 
offne  Flölenregister. 

Werden  nun  verschiedne  Stimmen,  z.B.VioIon  und  Flöte,  gleich- 
zeitig auf  derselben  Klaviatur  vereinigt,  so  entstehn  gemischte  Klänge, 
die  wiederum  ganz  andern  Karakter  haben,  als  die  einfachen  Register. 
Die  hierbei  möglichen  Kombinationen  durchzugehn  und,  wenn  auch  nur 
andeutungsweise,  zu  karakterisiren,  ist  noch  unthunlicher,  als  die  Auf- 
zählung der  einfachen  Register.  So  viel  ist  klar,  dass  es  von  der  Wahl 
der  Register  (von  der  Registrirung,  wie  der  Kunstausdruck  heisst} 
abhängt,  ob  man  sich  nur  auf  die  Flötenstimmen  oder  gar  nur  auf  die 
Gedakte  beschränken,  oder  ob  man  mehr  oder  weniger  Rohrstimmen 
beimischen ,  oder  sich  blos  letzterer  bedienen  und  so  entweder  den 
Karakter  der  Flöten-  oder  der  Rohrstimmen  zur  Geltung  bringen  oder 
einen  gemischten  Klang  bilden  will.  Das  Nähere  muss  der  eignen 
Beobachtung  und  Registerwahl  überlassen  bleiben. 

3.  Schallkraft. 

Die  Schallkrafl  der  Orgel  hängt  bei  jeder  Ausführung  zunächst 
von  der  Wahl  des  einzelnen  Registers,  oder  der  mehrern  vereint  wir- 
kenden ab;  und  zwar  können  nicht  blos  die  Stimmen  einer  Klaviatur, 
sondern  auch  die  Stimmen  der  verschiednen  Manuale  und  des  Pedals 
mittels  der  Koppeln  (Verbindungszüge  zum  Verein  der  verschiednen 
Klaviaturen)  mit  einander  verbunden  werden.  Nur  ist  zu  bemerken, 
dass  durch  Koppelung  die  Tasten  der  verbundncn  Klaviaturen  auf  den 
meisten  Orgeln  mit  einander  zusammenhängend  werden.  Wenn  also 
dieser  Satz  — 


mit  gekoppelten  Klaviaturen  (Pedal  und  Manual  vereint)  gespielt  wer- 
den sollte:  so  würden  in  der  vierten  Manualstimme  die  mit  +  bezeich- 
neten Töne  wegfallen ,  weil  ihre  Tasten  schon  mit  demselben  Ton  im 
Pedale  hinuntergezogen  sind.  Und  wenn  auch  auf  andern  Orgeln  die 
Tasten  von  einander  gelöst  bleiben,  so  sind  doch  die  Pfeifen  der  Ma- 
nuale schon  in  Wirksamkeit  gesetzt,  können  mithin  nicht  von  neuem, 
^  neuer  Manualton  wirken. 
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So  bietet  uns  die  Or^l  nach  Tonliöhe,  Klang  und  Schallkraft 
grosse  Mannigialligkeit  und  es  sieht  dem  Spieler  nur  mill^ls  des  Hcr- 
auszicfu  DS  oder  Abslossens  CHineinstossens)  der  Hegibler,  die  er  hören 
oder  wieder  schweigen  lassen  will,  selbst  im  Laufe  der  Aasfiihniiig 
grosse  Abwechselung]^  zu  Gebole,  die  er  selbst  bei  fortwährender  ße- 
'^häfVigung  beider  Hände  nötfaigenfails  durob  Zuziehung  voo  Gehülfen 
^üitk  Ausziehen  und  Abstossen  der  Register  erhallen  kaon  und  die  iliai 
«die  Mögfidikeii  bietet,  einselBe  Sütse  in  veraelnedneo  Grade«  der 
Stärke  and  Weisen  des  Klanges,  nach  dem  Sinrn  eines  jeden  zu  Gebor 
sn  Inringen.  Die  sinnvolle  Avswahl  und  Znsammensteliang  der  Register 
ist  daher  eine  wichtige  Bedingung  für  die  Wirknng  des  Instraments. 
Auch  der  Komponist  muss  damit  wenigstens  im  W^entlichen  be- 
kanntsein; die  nähere Kennlniss  der  Registrirkunsthatcr  aus  den 
vorgenanulen  Orgclbüchern  und  besonders  durch  eigne  Versuche  am 
Werke  zu  schöpfen, 

4.  Spielweise. 

Jedes  der  Mannaie  stellt  eine  Klaviatur  dar,  ganz  wie  die  des 
Pianoforte  eingerichtet  (wenn  auch  von  minderer  Ausdehnung)  und 
spielhar.  Nur  fallen  die  Tasten  auf  den  Orgelklaviaturen  tiefer  ood 
spielen  sich ,  je  mehr  Register  gezogen  werden ,  um  so  schwerer  (am 

schwersten  also  bei  vollem  Werk),  so  dass  es  schon  desshalb  un- 
möglich ist,  bei  gleicher  Kraft  und  Fertigkeit  de.^  Spielers  auf  der  Orgel 
so  leicht  und  schnell  zu  spielen  als  auf  dem  Klavier.  Ferner  klingt 
jeder  Ton  unwandelbar  so  lange  fori,  als  seine  Taste  niedergedrCi«»ki 
bleibt,  und  verschwiiHlrt,  sobald  die  Taste  losgelassen  wird.  Daher  er- 
foderl  die  Orgel  ein  weit  genaueres  Spiel  als  das  Klavier.  Wenn  man 
auf  letzlerm  cinea  Gang  (a.)  — 


sn  kurz  aiigestossen  spielt,  so  haben  selbst  bei  sorgsam  gd)auteii  Id- 
strameuten  die  Saiten  doch  immer  einen  leisen  Nachhall,  der  den 
Fehler  des  Spielers  einigermassen  mildert;  lässt  man  den  oderjonen 
Finger  liegen,  so  tritt  bei  der  Schwäche  des  PortkUngens  (Th.  III. 
S.  18)  der  Missklang  nicht  gar  zu  herb  lieraus.  Auf  der  Orgel  dagegen 
wird  ein  Gang  bei  zu  kurzem  Anschlag  durch  Pausen  (b.)  zerriiseu, 
bei  liegenbleibenden  Fingern  klingt  jeder  Ton  nncibitllich  in  gleicher 
Stärke  fort  und  kann  leicht  (wie  bei  c.  zu  sehn;  die  widrigsten  Miss- 
stände  hei  beiführen.  Dalier  muss  schon  der  Komponist  dafür  sorgen, 
dass  die  Hände  des  Spielers  eine  sichre  Haltung  bewalAreü  können; 
jene  weilen  Spannungen  von  ^^onen  und  Dezimen,  jene  gewagten  Fi- 
-   gurationen ,  die  auf  dem  Klavier  (namentlich  mit  Hülfe  des  Pedals), 
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allenfalls  gelingen,  weil  kleinere  Mängel  nicht  grell  hervorireieo , 
im  Orgelsalz  unzuiüssig,  wo  nicht  unmöglich. 

Das  Pedal  gleicht  in  der  Anordnung  seiner  Tasten  ebenfalls  der 
Klaviatar  des  Piano  forte »  nur  dass  die  Tasten  darch  Zwischenräume 
fM  einander  geschieden  sind,  damit  maa  sie  sieberer,  ohne  die  Nehen- 
Uslcn  zn  berihren ,  treffe.  Diese  Tasten  werden  beknuntlieh  mit  de**» 
Füssen  berührt,  und  swar  kann  von  jedem Fnsse  Spitze  und  Ah»«« 
giehranehl  werden.  Stauneoswerthe  Fertigkeit  und  Sicherheit  wir-« 
allerdings  mit  diesen  einfhchen,  noch  ohenein  dem  Auge  fast  ganz  ent- 
ricklen  Mitteln,  geleistet*).  Alldn  es  ist  hier  nie  liberall  ralbsam, 
■lefat  auf  das  AnsserordenÜiehe  nnd  Seltene  zu  rechnen  und  besonders 
oonöthige  Schwierigkeiten  zu  meiden ;  je  genauer  man  die  Technik 
4es  Inslrumentes  kennt  und  beachtet,  desto  sicherer  und  günstiger  wird 
in  Wirksamkeit  treten.  Für  die  nicht  Orgel  Spielenden  sei  daher 
wenigstens  das  Nächstnölhige  bemerkt. 

Erstens  können  die  Füsse  nicht  an  den  äussersten  Enden  des 
Pedab  (in  der  höchsten  oder  tieüsten  Tonregion)  beschäftigt  werden, 
ohne  dass  die  Haltung  des  Spielers  auf  der  Orgelbank  einigermassen 
an  ihrer  Sicherheit  verliere  oder  derselbe  sich  jenen  äussersten  Enden 
aäher  rficke.  Binzeine  entfernle  Tasten  können  zwar  mit  dem  ihnen 
nächsten  Fnsse  gut  abgelängt  werden  $  so  fShrt  z.  B.  Seh.  Bach  in 
ebem  Piräludinm  aus^moB**)  das  Pedal  in  Oktavschritten,  — 


Man. 


{  ' 
1^ 


r  7 


+ 


ie  ihn  iu  tieferer  Lage  zu  einem  Sprunge  von  fast  zwei  Oktaven,  — 


*)  Mao  mass  deo  Kapellmeister  F  r.  S  c  b  o  e  i  d  e  r  io  Dessau,  die  Musikdirek- 
JW«D  Scboeider  in  Dresden,  II  esse  in  Breslau,  B  c  ck  r  und  S  c  h  e  1 1  e  n  l>  e  ff? 
«•Leipzig,  Or^oisteo  H  aupl  in  Berlin  —  und  wie  viele  würdige  Namen  wären 

M  MSacal  gebSri  haben,  am  eine  Vorstellung  voo  dieser  Seite  des  Orgel- 
^MtsB  AitieB. 

Bttkli  Oi«slk«a|Mitioaes,  hei  BrMtpf  ssd  HlrirL  B«tl  1. 


fast  von  der  letzten  Tiefe  zur  aussersteu  Höhe  nöthipjen,  ohne  dass  die 
Ausfühnin«]^  ein  Hodenken  hHlle.  Wollte  man  abrr  lieide  Füsse  von 
der  äossersleo  Uoiie  schnell  zur  äosserstea  Xiele  iühreti»  z.  B. 


so  würde  die  Haltung  des  Spielers  genilirdet  uud  die  Ausiuhrimg  an- 
sicher, bei  schnellem  Tempo  sogar  unniö»lic  li. 

Zweitens  sind  Figuren,  in  denen  beide  Fü^se  einander  Ton  um 
Ton  ablösen  können,  z. 


R.Li.H.Hi*  II«  i«  w 


b. 


am  leicbteslen  ausführbar,  daher  man  sie  auch  in  den  Orgelsätzen  am 
häufigsten  angewendet  findet  und  nicht  aus  Bequemlichkeit  oder  Nach- 
abmerei  der  Kemponislen ,  sondern  nach  den  in  der  Sache  liegenden 
Bedingungen*}«  Je  nSher  dabei  die  Pässe  dnander  blmbeo  nnd  je  we- 
niger sie  zu  wechseln  nnd  zn  springen  haben ,  desto  bequemer  ist  die 
Ausführung.  Daher  ist  in  Nr«  9  der  Sats  leichter  als  b«,  beide  sind 
leichter  als  Nr.  6  nnd  7. 

Drittens  wechseln  Absatz  und  Spitze  desselben  Fusses  am  be- 
quemsten ,  wenn  leLzterc  Übertasten,  ersterer  Untertasten  zu  nehiuen 
hat.  In  dieser  Stelle  z.  B. 


A  •  S  •  A  < 


10 


I., 


1.. 


m 


würde  g  und  as  bequem  mit  Absatz  und  Spitze  des  rechten  Fusses» 
y*,  es,  d,     H  mit  dem  linken  genommen  werden. 

Nur  so  viel  kann  hier  über  düeApplikatur  im  Pedal  gesagt  werden, 
in  der  übrigens  —  wie  sich  von  selbst  versteht  —  ebensowohl  ver- 
schiedne  Behandlung  derselben  Stellen  möglich  und  oft  nach  den  beson- 
dem  Umständen  notbwendig  ist,  als  im  Fingersatz  auf  den  Mannalen 
oder  dem  Pianoforte.  Eigenes  Nschdenken  wird ,  selbst  wenn  prakti- 
sche Uebnng  nnerlangbar  sein  sollte ,  wenigstens  das  Wichtigere  erge- 
ben und  vor  grobem  FehlgrilÜBn  sicher  stellen. 

Jedenfalls  ist  klar ,  dass  die  Spielbarkeit  des  Pedals  beschränkter 
ist,  als  die  des  Manuals  oder  Klaviers.  Es  wird  daher  ralhsam ,  dem 
erstem  nur  das  ihm  Erreichbare  zuzuertheilen  und  in  solchen  Salzen, 
die  sowohl  vom  Manual  als  Pedal  ausgeführt  werden  sollen,  zunächst 
die  Ausführbarkeit  auf  diesem  in  das  Auge  zu  fassen;  was  hier  erreich- 
bäfykl       dem  Manual  leicht.  Dieser  letzte  Rath  trifil  besonders  die 


*)  BtwM  Atboliebet  ftadea  wir  Tb.  III.  8.462  bei  deaPisiireafiirCbotfeMag. 
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Fo|;enlhemale ,  die  hek  iiinliich  iu  jeder  Slinanie ,  al  (»  auch  im  Pc<lal, 
anfi;eiijiirt  werden  niüsscn.  Gehl  man  dieselben  bei  Meislern  des  Or- 
gel&alzcs,  iiameDtlich  bei  Seb.  Bach,  durch  ,  so  stellt  sieb  die  dur^h- 
greifende  Rücksicht  auf  das  Pedal,  —  z,  ^,  bier  *) 


b. 

< 

— 1 — ( — \- 

deotlieh  heraus,  oder  das  Tbema  wird  zu  Gunsten  der  Spielbarkcil  für 
das  Pedal  uui;itciiiderl.  So  setzt  Bach  diese  Theiuatc  — 


c. 

— "4 —  1-   ^ 

fSr  das  Pedal  in  nachstehender  Weise,  — 

A*  _  u.  s.  >v.  b« 


^eren  Erleichterungea  In  das  Auge  fallen,  um. 


•)  Alis  der  erwäbnteo  Sammlung  mit  Ausnalimc  der  in  ISr.  12  rtierst  anpe- 
röirlen  Fuge.  Das  Beispiel  c.  ia  Nr.  12  aus  der  bt-i  Peters  erscbieneueu  vorlielT- 
lick€*  Aosgabe  der  Bach^schru  Or£;t'lkoiiiposilioDeo,  ßaod  IV.  S.  37. 

Mtrx,  Koaip.  L.  IV.  S.  Aufl.  ^ 
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Dass  endlich  in  langsamer  Bewegung  jede  Weise  der  Tonfolge 
aosfohrbar  ist,  dass  dann  jeder  Fuss  ohne  Mitwirkung  des  andern  sei- 
nen Satz  vortragen,  jeder  eine  besondre  Stimme  liiiiren  kann,  daran 
erinnere  dieses  Fragment  — 


ans  dem  durchfugirten  Choral:  ,,Aas  tiefer  Nolh  schrei  ich  zu  dir'* 
von  Seb*  Bach.  Es  ist  zuerst  die  vierte  Stimme  mit  dorn  erstes  Sob- 
jekl  (der  ersten  Cboraiatrophe)  auf  A — dann  dio  (ii  iiie,  die  erste, 
die  zweite  Stimme  dng^lreleQ  $  oben  f  elzl  im  mien  Takte  die  seelmte, 
und  endlich  im  drillen  Takle,  wihrend  die  vierte  nnd  erste  Slimne  das 
Thema  wiederholen  (also  in  ifbervollstlindiger  Darchfnhrnng,  —  die 
Eintritte  dieses  Taktes  bilden  etneEngfuhrung),  seist  die  fünfte  Stimme 
Diit  dem  Thema  ein  und  führt  es  vergrössert  durch.  Diese  fünfte  Stimme 
kann  und  muss  vom  rechten ,  sowie  die  sechste  Stimme  vom  linken 
Fuss'  allein  vorgetragen  werden. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Kanikter  der  Orgel« 

Ke  Orgel  enthält ,  wie  wir  bereits  ans  dem  vorigeii  Abschmtle 
wissen,  eine  {grosse  Masse  von  Slimmen.  Einige  derselben,  z.  B.  die 
Gfdakte,  Rohrlloten,  Flöten  u.  s.w.,  sind  sehr  zart,  ja  dumpfen  Schal- 
les, andere,  z.  B.  die  Prinzipale,  die  Trompeten,  Posaunen  u.  s.  w., 
siod  von  vollerer,  schärferer,  zumTheil  hart  eingreitcnder  Schallkrafl, 

volle  ^Vcrk  (natürlich  immer  eine  wohl^'ebaulc  und  reich  ausge- 
slaUete  Ürgei  vorausgesetzt)  braust  wie  ein  Orkan  und  scheint  die 
breiten  Kircbengewölbe  erscbüttem  und  sprengen  zu  wollen;  das 
grSfiste  Orcbester  kann  sich  mit  solcher  Uebergewalt  nicht  messen. 
Von  der  xartesten,  nur  eben  hinhauchenden  Stimme  bis  zum  Donner- 
slorm  des  voUen  Werks  bietet  sich  dnreb  die  Wabl  und  Häufung  der 
Regisler  eine  grosse  Reihe  von  Abstufungen  der  Schallkrafl  dar.  So 
wissen  wir  auch,  dass  die  einzelnen  Regisler  grosse  Abwechselung 
im  Klang  gestallen,  die  durch  Mischung  versebiedner  Register  noch 
vermehrt  werden  kann. 

Mancherlei  Umstände  und  Eigenheiten  der  Orgel  vermindern  je- 
doch die  Anwend bat  keil  dieses  anscheinend  unerschöpflichen  Ucich- 
Ibums  an  Schall-  und  Klangmilteln.  Der  weite  Raum  der  Kirchen  und 
(lie  in  denselben  wie  nach  der  Natur  de^  Instruments  zur  Sprache 
kommenden  Empfindungen  nnd  VorstcÜungcn  fodem  in  der  Regel  vol- 
lem Schall  und  beschränken  den  Gebrauch  der  zartem  und  dumpfen 
Stimmen  in  der  Vereinzelung  auf  wenige  nicht  weitreichende  Ausnahm. 
llUe;  nnr  selten  (im  Vergleich  .zu  der  häufigen  und  ausgedehnten  An- 
wendung des  Orgelspteb)  wird  man  Grand  haben»  ein  Gedaktregister 
(etwa  Bordnn  oder  Pldte  oder  ancb  die  hellere  Rohrflöle)  allein  zu  ans- 
gebreiteter  Wirksamkdt  zu  bringen.  Sobald  man  aber  fiber  die  einzel- 
Ben  Register  hinausgeht  und  einige  oder  mehrere  za  verbinden  an«- 
fängl,  schwindet  immer  mehr  die  Eigenthümlichkeil  der  einzelnen 
Stimmen  (deren  Verschiedenheit  ohnehin  nicht  so  durchgreifend  ist  als 
die  der  ürcbestersümmea)  und  es  tritt  derall^enicineOrgeikiang 
an  ihre  Stelle.  Dieser  Orgelklang  ist  aber  in  der  That  dem  Karakter 
des  Orts  und  des  loslnuneotfi  am  meisten  angemessen.  Daher  fühlt  sich 
der  Spieler  gedrungen ,  ihn  immer  entscbiedner  und  würdiger  darzu- 
stellen, sieb  dem  vollen  Werk  immer  näher  zu  bringen  oder  dasselbe 
aszowenden,  wo  nnr  irgend  der  Sinn  der  Komposition  und  Rück- 
licht auf  inssere  Verhähnisse  (z.  B.  auf  eine  minder  zahlreiche  Ge- 
mmtf  auf  den  stillem  Sinn  einer  besondem  gottesdienstlichen  Peier) 
«  gestattet.  In  Allem  kann  auch  die  Orgel  (Iberiroffen  werden»  nnr 
«Chi  in  der  Gewalt  ihres  Tonstnrms  $  in  vielen  ihrer  Stimmen  Ussl  sie 
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sich  zui'  Nachahmung  des  Orchoslcrs  horhci ,  nur  im  Orgelklang  isl  sie 
cigenthümlich  und  vom  Orchosler  nicht  einmal  nachzuahmen*). 

Noch  mehr  hesihriinkl  die  Organisirung  des  laslruuients  den 
Spieler  in  Auswahl  und  Anordnung  der  Stimmen. 

Gleichzeitig  können  verschiedue  Stimmen  nur  so  weil  geführt 
werden,  als  die  Zahl  der  Manuale  und  Pedale,  der  Hände  und 
Füsse  reicht.  Jede  Hand  kann  auf  einem  besondern  Manual  eine  vcr- 
schiednc  Stimme  führen  (z.B.  die  eine  kann  auf  dem  Ohermannal  FlöC 
oder  Oboe,  die  andre  auf  dem  Haaptmanual  Violon  hören  lasseo),  die 
Füsse  können  eine  dritte  verscbiedne  Stimme  auf  dem  Pedal  zufügen; 
damit  ist  also  eine  Anzahl  von  drei  dem  KUnge  nach  verschiednen  Stim- 
men anwendbar.  Hierdurch  ist  die  Form  des 

0  rgeltrio 

veranlasst  (von  der  im  folgenden  Abschnitte  zn  reden  sein  wird),  in  dem 
drei  verscbiedne  Stimmen  gegen  einander  treten.  Es  können  auch  von 
diesen  drei  Stimmen  zwei  —  oder  selbst  alle  drei  eine  Zeitlang  im  Ein- 
klang gefuhrt  werden,  so  dass  dadurch  Misehklä  nge  (aus  der  ersten 
und  zweiten,  ersten  und  dritten,  zweiten  und  drillen,  allen  dreien) 
entstehen;  so  beginnt  z.  ß.  Seb.  Bach  die  letzte  seiner  Orgclsu- 
natcn  *•)  — 


mit  einem  Einklang  der  Manuale.  Die  Hauptsache  bleibt  aber  doch  die 
Verschiedenheit  der  drei  unvermischten  Stimmen,  weil  man  in  jcueu 
Ausnahmfallen  auf  den  zwei-  oder  einstimmigen  Satz  zurückgedrängt 
wird.  Ueber  die  Dreistimmigkeit  aber  kann  man  hinansgehn ,  wenn 


*)  Das  bat  sieb  vor  Jahren  io  Spo  n  Ii  o  i*s  Agnes  von  Hohenstaufen  klar  ber- 
ausgestellt,  so  reich  der  Aufwand  von  BlasiostrunioDteu  und  so  geschickt  ihre  \'er- 
wendung  war,  n>il  denen  Orgelklang  hinter  der  Biibne  nacLgcabuil  werden  sollto. 

**j  IVaktiscbe  Orgelschule,  enthaltend  sechs  Sonaten  für  zwei  Manuale  und 
darebtus  obligatet  Pedal.  Nägeli  in  Zäricb.  Neue  Ausgabe  von  Bacb's  Orgelkom. 
potitioncD  bei  Petert,  Baad  I. 


o  i^jui^cd  by  Googl 


21 


uiHii  auf  einem  der  xManuale  — also  mit  einer  Hand  (oder  auF  jedem, 
oder  auch  aul  dem  Pedal;  mehr  als  eine  Stimme  lülirt.  So  ist  z.  B.  der 
Tfi.  U.  S.  177  miioi  Kr.  251  angeTührfe  r.lioral  angelegt.  Die  Cintei- 
tuag,  iu  der  der  ca/itm ßrmm  figurirl  auilriU,  wird  von  beiden  Haudca 
auf  dem  einen  Manual  (Haup(mannal)  und  auF  dem  nicht  gleich ,  aber 
ähnlich  registrirten  Pedal  (dieses  bildet  durrliweg  einen  gehenden,  an 
FigureD  des  Manualsatzes  nicht  näher  theilnehmenden  Bass)  ans- 
gefübrl.  Nun  tritt  mit  einem  nnterschiednen«  etwas  henrorste- 
cheDieo  Register  anf  dem  andern  Manual  (Obermanual)  der  eaniusjir^ 
mm  ttttTeribidert  als  Hanptslimme  auf,  —  und  Ton  hier  an  ist  der  Satk 
Rir  das  Haoptmamial  so  eingerichtet,  dass  er  von  einer  einzigen  Hand 
aosgeföhrt  werden  kann.  Das  Wesentliche  bei  dieser  und  ähnlichen 
Kompositionen  bleibt ,  dass  gleichzeitig  nur  dreierlei  verschieden  kün- 
geiidt  Stimmen  zu  Gehör  kommen. 

Am  enisrheidendslen  ist  die  Wirkung  solcher  Klan^misrliungen, 
wenn  man  sich  durcfiau.s  oder  weniusleus  für  die  llauptshinineii  auf 
einzelne  oder  weni;^e  verbundiie  Hegiüler  beschränkt,  weil  iJami  Her 
eiji;rnlhHmli(  lie  lilaii^  am  reinslcn  hervor-  und  mil  den  andern  Slinimcti 
in  Gegensatz  tritt.  Geht  man  weiter,  so  bleibt  clwa  noch  der  Gegen- 
salz des  UauptmanaaU  und  Pedals  (oder  des  gekoppelten  W  erks)  gegen 
das  Übermuuual ,  —  also  einer  stärjcern  und  lieferliegcnden  Tonmasse 
gegen  eine  minder  starke  and  höherliegende  übrig ;  beide  sind  sich  im 
Orgeiktang  ähnlich  ond  nah  verwandt.  Hier  fehlt  es  also  an  energisch 
aos^esprochner  Karakteristik  ^  wie  im  erstem  Falle  (wenn  man  auf  die 
Massenkraft  verzichtet  und  sich  auf  wenige  einzelne  Register  be- 
schränkt) an  der  der  Orgel  eignen  und  gebührenden  Macht. 

hl  der  ZciLiulge  kaiiu  mau  Stimmwechsel  erlangen,  indem 
man  vuii  einem  Manual  ^oder  dem  Pedal)  auf  das  andre  abweichend  regi- 
strirte  übergeht;  so  kann  bei  drei  oder  vier  Manualen  über  den  Um- 
kreis des  Orgellrios  —  der  Siiauuwabl ,  wenn  auch  nicht  der  Stimm- 
luhrnng  nach,  da  diese  an  die  Zahl  der  Iliinde  und  Füssc  gebunden  ist 
—  hinausgegangen  werden.  Oder  es  können  während  des  Spiels  neue 
Register  hinzogenommen ,  die  Klaviere  gekoppelt,  oder  die  Koppel  ge* 
lost  und  ein  Theil  der  Register  al^stossen  (zum  Schweigen  gebracht) 
werden.   Allein  alle  diese  Aenderungen  treten  ohne  Verschmel- 
zung ein :  plötzlich  ist  eine,  sind  mehrere  neue  Stimmen  da  oder  bisher 
gebrauchte  still  geworden ,  der  Klang  und  die  Sehallkraft  ist  plötzlich 
geändert  und  stellt  uuu  wieder  starr  da,  bis  zu  einer  ebenso  unvermit- 
ti'llen  Aenderung.  Selbst  bei  dem  vorsichtigst  abgemessenen  Fortschrei- 
len von  einem  oder  wenigen  Registern  bis  allmiihlich  zu  vielen  oder  zum 
vollen  Werk  ,  und  umgekehrt  vom  Millen  Werk  bis  in's  Pia^i^^imo, 
wird  jeder  Schritt  ein  Stoss  sein,  nimmermehr  wiid  man  diese  Opera- 
liooeo  mit  dem  Anschwellen  und  Abnehmen  des  Orchesters  uud  der 
»rien  Klangwecbselung  desselben  auf  eine  Linie  bringen  können. 
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Diese  Star rli«it  4er  Orgelit im men  wM  4ad«reh  wa  ihrem 

bMitten  Ansärack  gebraebl,  4m  bekaanllieb  die  auf  maaiider  fblgeiio 

den  Töne  nicht  nur  nicht  verschmolzen,  in  einander  übergeführt  wer- 
den können,  wie  auf  Streich-  und  Blasinstrumenten  und  von  der  Sing- 
stimme,  sondern  auch  keines  AI)-  uiiii  Zunehmens*),  keines  Wechsels 
von  Forte  und  Piano  —  ausser  dem  durch  vprschiedoe  Registratur  im 
Ganzen  zu  erreichenden  —  fähig  sind.  Jeder  Orgelton»  der  zarteste 
wie  der  stärkste,  steht  starr  und  unveränderlich  da  wie  eiae 
Säule, .ist  bei  aller  elemenlarischen  Macht  oder  Süssigkeit  unieiieD- 
dig,  —  während  ailea  Lebendige  ioi  ewigen  Wechsel  «ad  ümgeslaU 
tea«  in  Verslirkang  oder  Verhlrtaag  aad  Milderung  oder  Sehw idiaag, 
ia  Fesltgaog  oder  Beogoog  b^Seo  ist  oad  ebea  darin,  sogar  Im  Aas* 
drnck  der  Schwäche,  xa  der  es  herabsinkt  oder  aas  der  es  sieh  wieder 
erhebt,  sich  als  ein  Lebendiges  bezeigt,  mit  dem  wir  unmitlelbar  sym- 
pathisiren  kennen,  weil  wir  in  ihm  die  Wechsel,  den  anschwellenden 
und  sich  legenden  \V' ellenschjag  des  eignen  Geniüiii:»  wiederündcu. 

In  dieser  Hinsicht  erweist  sich  also  die  Orgel  untheilnebmcnd, ' 
fremd  gegen  das  eigentliche  Gemüthsleben,  das  wie  jedes 
Leben  als  erstes  Rennzeichen  innre  Bewegangnnd  Wandlung  weiset.  In 
jeder  Stimme,  in  jeder  Slimmkombination  giebt  nns  die  Orgel  unrer- 
inderlich  gleichen  Ausdruck  und  wiederum  ist  jeder  einzelne  Ton  ron 
der  ersten  Ansprsehe  bis  zum  letzten  Haneh  ein  unveränderlieh  starrer 
Anklang,  wie  sanft  und  süss  auch  sein  Material  sein  mag.  Es  ist  die 
ungemüthlichc,  ja  unrnrnsehliche  Seile  des  in  andrer  Hinsicht  so  wun- 
derwürdigen Instruments,  weil  es  die  nnlebendige  ist.  Und  dies  mag 
der  Gniiid  sein,  vveshalh  die  neuere  Tonkunst  neben  den  uneriness- 
licbea  Fortschritten  namentlich  des  Instrumentalsatzes  und  ungeachtet 
des  unverkennbaren  hohen  Talents  so  manches  Orgeikomponisten  doch 
im  Orgelsatze  luvhi  wesentlich  weiter  gekommen,  sondern  eher  gegea 
die  Leistung  der  alten  Meister,  namentlich  Seb.  Bach*s,  zurückge- 
blieben ist^).  Das  Gemiitb,  überhaapt  die  Subjektivilät     das  per- 


*)  Man  hat  maoeberlei  Brfindoogen  gemachti  S.B.  Daob-  oder  Tbäradbwalisr 
nod  Jalottsieschweller ,  durch  di«  ein  die  Pfeifea  umgebendes  GehäuM  bald  nebr, 

bald  weniger  geöffnet,  •-  YViodscbweller ,  dfirch  die  der  die  Pfeifen  anblasende 
Wind  gemindert  werden  kann,  Kompressionsbalge ,  die  den  Uohrpfeifeo  mit  frei 
schwingenden  Zungen  rrese.  ond  decresc.  verleihen.  Aber  theiU  sind  diese  Erfio- 
dungeu  uovuilkomwea,  iheiU  ist  der  vorgesetzte  Zweck  mit  dem  Karakler  dea  la- 
•trameots  in  Wideraprucb,  der  dadurch  wohl  geicbwScht,  oicht  aber  ungewandell 
werden  kSnnte. 

♦*)  Achtung.'ivoll  ojus^  lias  Streben  Schellen  be  r^'s  ri  wiifmt  uad  im  Au^ts 
beballeu  werden,  das  duraui^  gerichtet  ist»  der  Orgel  neue  ßaiiaea|  nähere  Tbeil- 
Bthaie  anG«nihls-  and  Ideengang  nenarerZoil  x«  fowioMo,  Mneatiiek  ^«  reieber 
aQflgflhreiUtttQ  Pornen  uasfir  Periode  ihr  aesaeignea  alt  voller  Brkeantsiaa  ihres 
Wmoos  aad  VenaSfons.  Bio  aolehoo  Strohe«  ist  sewiia  elo  kiutlerisohoi  aad  führt 


% 
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sÖDtifbe  Leben  ist  in  deia  letzten  halben  Jahrhundert  zu  entschieden 
üuiii  Selbstbewusstsein  und  zur  Gellendmachung  gelaii^a,  der  Ideenkreis 
der  Kunst  ist  damit  zu  weit  und  frei  geworden,  als  <)ass  sicli  das  Alle« 
ODtPrdnifkfii  und  verj^essen  Itpsse.  Und  doch  finde l  rs  mit  der  Orgel 
nicht  den  rechten  und  genügenden  Ausdruck.  So  ist  denn  der  ürgeikompo- 
ni^t  vurer  Zeil  bald  genötbigt ,  den  liebsten  und  eigentbömlicbslen  In- 
balt  seines  Lebens  zuröckzabalten  oder  zurückzuweisen,  — oder  er 
Ifitt  in  Ausdruck  dcMclben  in  Widerspruch  mit  dem  Instrment,  dai 
»  Meht%  isl,  ück  UDler^raekeii  oder  sa  Iremdon  Zwcckfln  «nfeslrifl 

Ans  denselben  Gründen  aber  ergiebl  sieb  nnn  der  positive  Rarak- 
ler  des  laslmments.  Inden  es  die  pers(lnKeh-geniiftbUeben,  den  Weeb- 

sel  des  individuellen  Lebens  an  sich  tragenden  Stimmungen  und  Aus- 
drücke entbehrt  und  in  sich  selber  abgeschlossen  und  unabänderlich 
lest,  onwandelbar  daslehl,  ist  es  der  rechleAusdruck  für  die  Kirche, 
in  ihrem  Gegensätze  zum  weltlicli  -  menschlichen  oder  individuellen 
Leben.  Sie  spricht  die  von  jeder  Riieksirht  aul  die  Person  freie  unab- 
aoderlicbe  Satzung  aus,  gelte  es  nun  dem  Ausdruck  der  allgemeinen 
Feierlicbkeit,  Herrlichkeit,  Macht  der  Kirche,  oder  dem  lypiseben 
Aasdruck  einer  der  besondem  Vorstellongen  oder  Stimmungen,  die 
ia  Verlanf  des  kircblicben  Lebens  cur  Sprache  zn  bringen  sind ;  sie  ist 

dogmalisebe  Instrumenl,  so  fest  ond  nnabänderlich  nnd 
ricksicblslos,  wie  das  Dogma  \  sie  ist  der  recbte  Diener  der  Rircbe,  — 
nsd  wsbriich  ein  würdiger  Diener  des  beben  Herrn.  Das  ist  sie  ganz, 
isd  biermit  ein  nScbtiges  und  retcbes  Wesen ;  ein  Andres  kann  sie 
nicht  sein.  Sie  gleicht  hierin  dem  gothischen  Kircbenbau,  der  Stätte 
ihrer  Geburt  und  ihrer  gross teu  Thalen. 

Entscheidende  Bedingung  dazu  ist  ihre  Unerschöpflich  keil. 
Ihr  Schall  strömt  hernieder,  so  lanj^c  der  Dienst  es  lodert;  jeder  Ton 
steht  fest,  so  lange  er  stebeu  soll)  er  stebt  allein  da,  oder  im  Gejgeu- 


iklcrlieb    iolH«  sich  aneh  dai  Matell  de?  Orgvl  alltasprSd«  betelgM 
ItkB  fir  KiaMler  oad  KvMt  «it  fkb.  G  St k e  ms* : 

„And  dieses  Wort  hat  nicht  gelogen: 
Weo  Goil  bQtrfigt,  der  ist  wohl  betrosoa.** 
Mi'ir  dirfM  ue  abtehliiisen. 

*)  Kar  a  a d  i c b  t  60  lÜsit  sieb  der  Orgel  ein  iaoiges,  geB&tbUeb-persSnliebes 

GefSbt,  ood  aoeh  dies  nur  in  begr'dnztem  Aafgaben.  Der  Art  sind  einige  Cboral- 
Ipnr^^tionen  von  S  e  b.  B  a  c  b  ,  z.  B.  Schmücke  dich,  o  liebe  Seele**  und  da«  my- 
Jli$che,  träomen^ch-seeleubcwegte  ,,Das  alte  Jafir  vercranpcn  ist''.  Zu  den  gefübl- 
vollroWeiieo,  die  sieb  hier  zusamnienwebeu,  bielet  liicUigel  zarle,  siis^^c  Stimmen. 
Aber  —  sprechen  diese  StimineD  das  innig  vom  Tondichter  Gefüblte  und  l'^üonnene 
iaaif ,  siit  eignem  lebendigem  Gefühl  ans?  Unmöglicb.  Man  singe  onr  irgend  eine 
SttaMB  (oder  feige  aie)  mU  hkifegebaer  Bade  wird  Mao  |^siek  fiiseo, 
«ff  vM  van  dm  ttefMIüa  *^  wia  ganda  das  Wiragla  qaslkada  Lebaa  des  Ga- 
SUi  aif  der  Orsaltssit  siaseliMl  viN. 
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salz  gegen  andre  auf  ihn  eindringende  oder  von  ihm  zurückweichende 
Stimmen.  Hiermit  ist  auch  die  vorzügliche  Fähigkeit  zur  Mehrstimmig- 
keit, zur  eigentlichen  Poiyphonie  gej;eben ,  ohne  die  eine  reiche  oder 
nur  genügende  Entfaltung  des  Orgelspiels  kaum  denkbar  ist,  die  einen 
Theil  ihrer  Gestaltungen  und  Regeln  entweder  von  der  Orgel  entlehnt 
oder  doch  an  ihr  zur  ausgeprägtesten  Form  gebracht  hat.  Als  Beispiel 
nennen  wir  den  Orgelpunkt,  der  nirgend  so  häufig,  so  ausgedehnt 
und  so  klar  hervorlrilt,  aU  im  Orgelsalze.  So  fängt  (um  nur  zwei 
Fälle  zu  nennen)  die  mächtige  Tokkate  in  Fdur  von  Seb.  Bach  — 


Iii 


IE 


Peil.f* 


5 


0  7  — +  >■  I     I  .  I 


mit  einem  Orgelpunkt  von  54  Takten  an  und  wiederholt  denselben  (auf 
der  Dominante)  nach  einem  Zwischensalz  von  28  Takten  vollständig. 
So  steht  ein  kleineres  Tonstück,  die  Pastorella*)  von  Seb.  Bach 
(37Takle*/),  vom  Anfang  bis  zum  Ende,  mit  Ausnahme  von  drei  Ach- 
teln, auf  Orgelpunkttönen.  Auch  die  Vorhalte  und  namentlich  die  — 
wenn  auch  in  ihrem  allgemeinen  Ausdruck  übereilte  ältere  Regel ,  dass 
V^orhaltlÖne  gebunden  werden  sollen,  finden  nirgend  so  häufige  An- 
wendung, als  im  Orgelspiel. 

Der  letzte  entscheidende  Karaktcrzug  ist,  dass  die  Orgel  keine 
befriedigend  ausgcsprochne  Accen tu ation  haben  kann  (weil  sie  die 
Töne  innerhalb  derselben  Registratur  nicht  stärker  oder  schwächer  zu 
nehmen  vermag) ,  folglich  der  lebendigen  Bezeichnung  des  Rhythmus 
und  Taktes  entbehrt **).  Hiermit  ist  ihr  die  feinere  und  bestimmtere 
Zeichnung  der  Tongedanken ,  die  Unterordnung  der  Nebenzüge  unter 
die  Hauptmomentc,  kurz  das  Mittel  individuell  ausgeprägten  Vortrags 
—  wenigstens  das  geistigste  Mittel  —  entzogen ,  es  bleiben  nur  die 
Gegensätze  von  Stärke  und  Schwäche  (oder,  auf  dieselbe  Registratur 

•)  Bei  Schlesinger  in  Berlin. 
**)  Die  Mittel  des  Zusammenscbleirens  and  Absetzens,  wenn  sie  aucli  mit  so 
bewoadcroswürdiger  Feinheit  und  Genauigkeit  angewendet  werden  ,  wie  von  einen 
A.  Hesse,  können  doch  die  eigentliche  Betonung  nicht  ersetzen. 
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J§gewendel,  von  Einzelstimme  und  Masse)  und  von  Läiif^e  und  Kurze. 
Beide  Geji;ensälze  wendet  sie  daher  auch  maclilvoller  an,  als  irgend  ein 
andres  Musikorgan ,  weil  sie  sich  auf  sie  beschränict  sieht,  während 
aodern  Instrumenten  noch- auaMTdeoi  das  Mittel  der  Betonung  zusteht. 
So  beginnt  Seb.  Bach  eines  Miiier  herrlichen  Präludien  mit  einem  hell 
mä  iröblteb  blitxenden  Eingeng,  der  einstinmiig  — 


in  Manna]  (wohl  Obermannal  mit  beller  hoher  Registratur)  28  Takte 
wät  gebt  und  dann  erst  einem  vollstimmigen  Satze  (wohl  volles  Werk) 
Blum  giebt,  — 


der  sich  in  j^rösstor  Fülle  und  Breite  auslegt.  So  fol-^l  dorn  orgolpunk- 
tischen  drei-  und  vierstimmigen  AnPaog,  dessen  wir  bei  ^r.  10  gedacht, 
ein  Gegensatz  (lir  das  Pedal  allein,  — 


26 


der  tich  daaliiMiig  26  Takte  weil  mtreckl  noi  oaob  WMorbolung 
dei  entea  Sätam  mF  dir  DooHiuuite  eben&Us  32  Takte  lang  wieder 
kehrt. 

lo  diesen  Fälleu  sehn  wir  Gegensätze  von  weitester  Ausdehnung. 
Üuss  solche  nicht  immer  anwendbar  und  dass  sie  nur  geeignet  sind,  die 
Komposition  in  ihren  grossen  Partien  auseinanderzusetzen ,  nicht  aber 
die  rhythmische  Bewegung  in  ihren  einzelnen  Gliedern  zu  zeichnen, 
versieht  sich.  Aber  auch  die  genauere  Zeichnung  wird  —  freiiioli  nicht 
bis  in  die  feinen,  nur  durch  Niiancimiig  der  Schnllkrafl  in  den  eioxel* 
nen  Tönen  erreichbaren  Abstufungen  —  durch  ähnliche  Rontrastirung 
wenigstens  an  einielnea  Stellen  angedeutet.  Dies  geschieht  durch 
körzem  GegeoaaU  von  Pedal  nnd  MannalmaMe,  s.  B.  aua  den  hei 
Nr.  19  angeführten  Tonstuek,  — • 
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wo  die  yorgreifenden  Pedaltone  mit  den  naebaohleifenden  Matinalhar- 
monien  den  Takt  klar  genug  bezeichnen,  »  oder  durch  den  noch 
Blärkem  Gegensatz  einer  Manualslixuine  gegen  volle,  vom  Pedai  uuter- 
stülzle  Griffe,  z.  B.  hier  — 
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aus  dem  fmoll-Präludium  *) ,  wu  beide  Mittel  nach  ciiiäiider  tn  An* 
ifndun^  kommen,  —  überhaupt  durch  den  Gegensatz  voller  Gntfe 
Bicken  (Mnfaiiie  oder  schwächere  Momente.  Es  ist  uiinöthijj^,  der  Wahl 
AQd  Ertindung  des  Komponüten  in  solchen  Wendungen  und  Mittein 
weiter  Yorzugreifen.  Wer  sieb  neben  der  technischen  Kenntniss  anch 
dn  sichres  Bild  vom  Karakter  des  Instruments  eiii^^^pprigl  bat,  dem 
km  der  angemeasne  Ausdmck  auf  denselben  nicht  fehlen. 


Dritter  Abschnitt. 

St^l  und  Form  der  Orgelkomposition« 

Gehen  wir  nun  von  einer  klaren  Erkenalniss  des  Instruments  zn 
itt  RompostlioD  für  dasselbe,  so  wird  sich  fiir  diese  eine  gewisse  Rieh« 
iQBg,  ein  gewisser  Ideenkreis  ergeben,  denen  wir  getreu  bleiben 
Muicii,  wenn  nicht  unser  Gedanke  in  Widerspruch  geralhen  soll  mit 
km  Organ,  in  dem  und  dureh  welches  er  lebendig  werden  soll.  Dies 
iit  eben  die  volle  und  wahre  AuTgabe  des  Künstlers:  nicht  abstrakte 
Vorstellungen  willkiihrlich  irgend  einem  zufällig  ergriffnen  Organ  auf- 
lodringcn,  sondern  sich  objektiv  iu  dieses  oder  jenes  Org.in  zu  versen- 
keo  und  aus  ihm  heraas,  nach  seinem  Wesen  seine  Idee  zum  Leben  zu 
Rbren,  wie  der  ärhte  Dramatiker  nicht  se\hs,\  redet,  sondern  seine 
Personen,  jede  nach  ihrer  Weise,  fiir  sich  reden  lässl.  So  ersieht  sich 
far  jedes  Organ  eine  besondre  Weise  und  ein  besondrer  ideenkreis, 
dereo  künstlerische  Durchführung  der  Styl  dieses  Organs  (oder  für 
dasselbe)  genannt  werden  kann.  Dieser  Styl  ist  nichts  äusserlich  Vor- 
Sttcbriebnes  oder  etwa  Herkömmliches;  er  ist  Folge  und  Ausdruck 
▼Od  Wesen  des  Of|;ans  selber,  mithin  ein  Noth wendiges,  weil  Ver- 
■ialUgcs. 

Breite  imd  Rahe  der  Anlage  oüd  FaiLiang. 

Die  Orgel  federt  vor  allem  für  den  weiten  Raum  der  Kirche,  für 
ernsten  und  würdigen  Zweck ,  dem  dieser  Raum  geweiht  ist ,  fnr 
Fülle  und  Ausdauer  ihrer  Sprache  breite  und  ruiii^^e  Anlage 
ond  Führung  der  Sätze,  und  zwar  um  so  breitere  und  ruhigere,  je 
tiiebr  sie  in  ihrer  eif^entlichen  Macht,  als  volles  Werk,  oder  duch  bei 
sUfLer  und  voller  iiegislriran^,  zur  Wirksamkeit  kouinien  soll.  (  eber- 
^te  Bewegung  würde  vor  allem  den  Toninhait  nicht  deutlich  vernehm- 


*)  Im  driltra  Etil  der  obra  erwibotM  BreHkopf  MirtiFseheo  Suiftlaaf  . 
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bar  werden  lassen ,  weil  die  Eweite  Harmonie  schon  eiBträf,  ehe  der 

niaclili;jfe  Schall  der  ersten  sich  ^enu^Stim  ausgebreilel  halle.  So  finden 
wir  öHer,  z.  B.  in  der  j^rosscn  /7nioll-Tokkate  von  Seb  Bach,  selbst 
eiueu  einzelnen  Aiikord,  der  mächtig  wirken  soll,  — 

,    9-  »m^r.  T       ^-^--l-^-^-f  t   — 

22 


1 1 


breit  auseinahdeiigezogen  (es  versteht  sich,  dass  alle  Töne  festgehalten 
werden  und  sich  damit  ein  Crescendo  durch  Massenvermehrung  bildet) 
und  damit  gewichtiger  dargelegt ;  so  finden  wir  fiberall  bei  den  Mei- 
stern, z.  B.  in  Seb.  Bach's  E'dur-Präiudium*),  die  vollslimniigstcii 

Sülze  —  nach  einer  einslimnii^cn  Kinleilung  — 


i 


4- 


— 1^ 


in  ruhigster  Haltung  aasgebreitet,  oder  auch  —  wie  in  Bacb*s  CmoU- 
Präludium  — 


1'4 


I 


*)  Ans  der  letsterwthaten  SuialaDg. 
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in  doppelchöriger  Form  auseinaudergesotzL  Selbst  die  Fu^enthemale, 
fSr  die  wir  im  Allgemeinen  (Th.  II.  8.  244)  gedrängteste  Fassung 
wooschen  müssen,  oebmen  für  die  Orgel  häufig  (man  sehe  Nr.  11  und 
12)  eine  sonst  kaum  zulässige  Fülle  und  Breite  an. 

Dieser  ersten  Fodemng  widerspricht  nicht  die  gelegentliche  An- 
veidmig  schnell  bewegter  Figuren;  sondern  sie  kommt  ihr  oft  in 
dgcotbamlicher  Weise  cn  Holfe.  Bisweilen  nämlich  ist  die  Figur  nichts 
weiter,  als  die  Auflösung  einer  mit  ihrer  Hilfe  belebt  und  eindring- 
licher werdenden  Harmonie,  wie  s.  B.  in  Bacb's  l^dur- Prälu- 
dium*), — 


 !■ 
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oder  die  ausfüllende  Umschreibung  eines  an  sich  sehr  einfachen  ein- 
odcr  mehrstimmigen  Ganges.  So  2.  B.  der  nach  Nr.  22  eintretende 
Gang  in  Sc b.  Bach  s  ZlmoU-Tokkate  — 


Pre9(i».«i]|lO. 


^  bß 


(die  Lioke  gebt  in  der  Oktave  mit),  der  eigeullich  nur  die  belebende 


*)  Heft  2  der  Breitiopf-Hiirtel'schen  Sammluog,  der  auch  die  folsendeo  Bei- 
iNeeatlebatfiBd. 
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und  durch  Spielfülle  (Th.  III.  S.  24)  verslarkte  Umschreibaog  dieses 
eio-  uod  zweisümmigeo  Ganges  *) 


iBL  In  andern  Fällen  wieder  sind  dergleichen  Gestallungen  nur  der 
Schmuck  eines  im  Wesenllicben  höchst  einfachea  SaUes»  z.  B.  zu  An* 
faag  der  CrmoU-Faotaüe  von  Seb.  Bach»  — 


oder  die  Figuration  eines  im  Wesenllicben  ebenso  einfachen  mehr- 
slimmigen  Satzes,  wie  z.  B.  dieser^  — 


*)  Uebor  deotelbea  Gaag  s.  Tb.  I.  S.  405.  Die  QviBleerolfe  datMlbea  «w 
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der  sich  seiaem  wesenUiebeii  Inkait  nach  nur  in  halben  Schlagen  vor- 
wärts bcwegl. 

.Mil  solchen  MiUeiu  nun,  wie  die  Orgel  bietet,  finden  wir  die 
Meister,  namentlich  Seb.  Bach,  in  sichrer  Hube  oft  den  einfachstoi 
Gedanken  oder  Zag  so  weit  verfolgen ,  wie  unter  andern  Umständen, 
z.  B.  im  Orchester-  oder  gar  Riaviersatze,  nie  ohne  Mattigkeit  und 
Leere  bätle  gescbeku  dirkü*  Weim  der  Meister,  wie  wirS.  25  ge» 
sehSf  euMtimnige  Pigoralimieii  gleich  swamig  md  dreissig  Takle  weit 
forifiibrt,  —  wenn  er  ndh  leUisi  m  Fogen  ahnlicht  Zwisebeositxe  ge- 
Hauet,  s.  B.  in  dem  Pogensatze  der  l^moU-Tokkale  (Nr.  22)  gleich 
iscfa  den  Eialritle  des  zweiten  Tbeils  folgenden  Zwischensatz  auf- 
führt — 


und  n.K  Ii  eiiiuialiger  Anführung  des  Themars  sogleich  das  Arpeggio  (in 
der  heft  rfi  Oktave)  ähnlich  wiederholt  nri<l  einen  zwciien  Zwischen- 
satz vou  14  Takten  bildet:  so  durHe  dies  Alles  geschebn,  weil  schon 
der  blosse  Orgelklang  in  seiner  Fülle  und  Gesättigtheit,  in  seiner  na* 
versiegbarea  Macht  und  ungetrübten  Helligkeit  (es  ist  bei  all  dieseo 
Sätzen  entweder  aaf  volles  Werk,  oder  doch  auf  starke  Registralur 
«Ii  vielen  Rohrwerhea  gereeboei)  fitr  sich  allein  die  Kraft  hat,  anser 
Gehör  zn  folleii,  sinnlich-geistig  einznnebnen  nod  za  sättigen,  —  nnd 
weil  schon  die  Mittel  des  Instruments  nach  solchen  Rnhemomenten  die 
sSihsten  Gegensätze  (wie  wir  an  Nr.  22,  23  ,  24,  29  geseha)  darbie- 
ten. Man  muss  sich  die  Gestaltenfalle  und  den  Reichthum  der  feinsten, 
aber  rastlos  unerschöpßichen  Forl6chreiLuugeu  in  ßacli'ä  lüavierkom- 

lekeiiit  ia  ibrer  fisoralea  Form  und  für  die  Bestimmuai^  des  Ganges,  ia  kliu^eod- 
WOm  ToBsewirbel  hinsbsafäbrts  bii  suB  Wi«4fr«i»tritt  dw  Pedals  and  des  feste» 
Alkerles,  vetlkones  sereefclfertlft  «od  sothweDdig.  Bitte  Boeh  In  eielbeber 
nüler  Weise  gehe  wollen,  ee  würde  es  wie  ehe«  In  Nr.  97  geiebebe  sefe. 
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Positionen  (naiueiitlich  in  seinem  Scliatzkäsilcin ,  dtm  woliltemperirtca 
Klavier)  verji:e«(pnwiirh«]^pn  ,  um  ganz,  klar  zu  erkennen,  wie  spreehend 
diese  Zü^i-  snntT  Orgeiktmiposillou  l'iir  den  Karakler  des  luslramciiLs 
uud  lür  seine  KrkeunUiifts  desseU)ea  zeugen. 

B.  lassenkraft  mid  Polyphonie. 

So  gewiss  wir  (Tb.  K  S.  284)  die  Melodie  als  eigeol- 
liebes  Lebenselemeiit  aller  Musik  eriLaont  baben,  so  gewiss 
müssen  wir  auerkenneo »  dass  die  üri^el  weoiger  geei^nel  ist  u  leben- 
diger Darstellung  derselben«  als  irgend  ein  Blas-  oder  Saiteninstrument, 
selbst  als  Harfe  und  Klavier.  Denn  es  fehlt  ibr  nicht  nur,  wie  den  letzt- 
genannten ,  die  Verschmelzung  und  wahre  Bindung  der  Täne,  sondern 
auch  —  innerhalb  ein  und  derselben,  von  einem  einzigen  Register  oder 
Regislcrvereiin'j^iing  vorzulraj^^enden  Stimme  —  der  Wechsel  von  Forle 
und  Piano  und  dauiilfS.  24;  das  eigentliche  Mittel  rhythmischer  Brto- 
nung.  In  jenem  Wcdisel  aber  liegt  der  nächste  Ausdruck  stärkerer 
oder  verminderter  Erregtheit  und  Theilnahnie,  in  der  Rel()nuii<^  «Ii«* 
ailgemeine  verständige  Würdigung  und  Ordnung  des  InhaiU ;  ciue 
Stimme,  die  Beides  nicht  vernehmen  lässt,  muss  leblos  erscheinen. 

^icht  also  in  der  Kraft  der  Melodie  oder,  genauer  zn  reden,  einer 
einzelnen  Melodie  kann  die  Orgel  ihre  eigenthümliche  Aufgabe  finden. 
Und  dieser  Mangel  entspricht  sogar  ihrem  Wesen  und  ihrer  Bestim- 
mung. Denn  die  einzelne  Melodie ,  das  ist  eine  einzelne  Stimme,  also 
der  Ausdruck  eines  einzelnen  Wesens,  einer  SuLjeklivität;  wie  Ich 
Itihle,  Ich  mich  freue  oder  betrübe  n.  s.  w. ,  das  allein  spricht  sich  in 
meiner  Stimme  oder  Melodie  aus.  Die  Or«^el  aber  hat  es  gar  nicht  mit 
der  Subjeklivität ,  inil  diesem  oder  jenem  i m/oliiLa  zu  limu,  sie  lial 
der  (leiiieine  Aller,  oder  der  Alle  in  sich  fassenden  Kirche  ihre  Siimuic 
zu  leiiien. 

lljcrzu  bietet  sie  sich  aber  in  zwiefacher  Weise  als  mächtigstes 
Organ.  Massenkrafl,  —  weite  erschütternde  oder  feierlich  stille 
und  volle  Akkorde,  ist  die  eine  ihrer  Mächtigkeiten,  Polypbonie  die 
andre.  Die  erstere  kann  nur  einzelnen  Momenten  eines  grossem 
Kunstwerks  zuzuertheilen  sein ,  die  letztere  ist  die  wahre  Redeweise 
der  Orgel.  Denn  sie  enispricht  der  umfessenden  kirchlichen  Bestim- 
mung des  Instruments  ebensowohl,  als  seinem  Vermögen,  Stimme 
gegen  Stimme  zu  fuhren ,  eine  Stimme  oder  einzelne  Tcfne  der  einen 
gegen  die  andre  festzuhalten  und  mit  Hülfe  der  vcrschiednen  Klaviatu- 
ren oder  im  (ie^^ensalze  des  Pedals  gegen  das  Manual  zwei  oder  drei 
Stimmen  selbst  dtirrh  Klang-  und  Schallvcrsehiedenheit  von  einander 
zu  scheiden.  Durch  den  (jegensatz  der  M:niu'ile  ist  sogar  die  Möglich- 
keit gegehen,  Slininicn  von  verschiedner  hiatigweise  einander  ohne 
Verwirrung,  mit  klarer  Wirkung  kreuzen  zu  lassen,  wie  dies  zwei 
Stellen  aus  der  sechsten  Oi*gelsonate  von  Seb.  Bach  — 
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zeigen  5  durch  die  in  jeder  guten  Orgel  zu  treffenden  Vierfuss-Registcr 
im  Pedal  ist  es  leicht,  einen  cantus firmus  ruhig  durchzuführen  und 
ihm  in  den  Manualen  die  reichste  Figuration  entgegen  zu  stellen ,  so 

I   weit  die  Mittel  beider  Hände  im  gebundnen  Spiel  reichen. 

i  So  gewiss  iiidess  die  Orgel  nach  Bestimmung  und  Vermögen  Poly- 
pbonie  fodert,  so  ratbsam  ist  es  doch,  hier  nicht  zu  weit  zu  gehn,  — 
nicht  in  Häufung  der  Stimmen  die  Kraft  der  Komposition  zu  suchen. 
In  einzelnen  Fällen  ist  allerdings  die  Vielstimmigkeit  für  den  besondern 
Inhalt  eines  Werkes  nothwendig  bedingt  oder  doch  besonders  zusa- 
gend; so  z.  B.  in  der  bei  Nr.  14  angeführten  Durchfugirung  des  Cho- 
rals: Aus  liefer  Noth'^  von  Seb.  Bach,  in  der  wahrscheiniich  der 
mächtig,  wie  der  Nothruf  von  Sturmglocken  mahnende  und  gleich  zu 

I  rielfältiger  Wiederholung  und  Engführung  lockende  Anfang  den  Kom- 
ponisten zur  Sechsstimmigkeit  angeregt  hat.  Allein  in  den  meisten 
Fällen  ist  die  Vielstimmigkeit  nicht  so  vielversprechend  oder  gar  noth- 
wendig, dass  man  ihr  die  Deutlichkeit  und  Freiheit  der  Stimmführung 
zum  Opfer  zu  bringen  hätte.  Es  tritt  hier  nicht  blos  das  allgemeine  Be- 
denken gegen  Häufung  der  Stimmen  (Th.  I.  S.  345,  Th.  H.  S.  178,397) 
warnend  entgegen,  auch  das  Vermögen  der  Orgel  reicht  nicht  aus,  viele 
Stimmen  wahrhaft  deutlich  neben  einander  fortzuführen  und  von  einan- 
der zu  scheiden ,  da  die  Töne  derselben  Stimme  nicht  verschmolzen, 

I  ...  . 

anch  nicht  (bei  gleicher  Registratur)  durch  verschiedne  Nüancirung  von 

Porte  und  Piano  von  denen  der  andern  Stimmen  unterschieden  werden 

können ,  sondern  nur  der  Gegensatz  von  Tonlage  und  Tonverbindung, 

'    Halteton  und  Bewegung,  allenfalls  von  mehr  gebundner  und  lockerer 

'   Portschreitung  wirksam  sein  kann.  Am  entschiedensten  tritt  dieser 

I    Gegensatz  in  einer  Pedalstimme  gegen  eine  oder  mehr  Manualstimmen 

hervor,  da  (Jas  Pedal  nicht  blos  andre  Registratur  zulässt,  sondern  auch 

y«rx,  Komp.  L  IV.  3.  Aufl.  3 
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seine  eigen Uiümliohe  Sptelweise  bat;  daher  wird  auch  das  Pedal  von 
den  Ifeisiem  als  eingreirendste  Slinoie  gero  für  sparsame,  dann  aber 

entscheidende  Momente,  für  die  Hanpt-  und  Rdbenpunkte  der  Rnmpo* 
sition  gespart.  Die  im  iManual  geführten  Stimmeu  stehen  einander  (ab- 
gesehn  von  dem  Spiel  auf  verschiednen  Manualen  im  Orgellrio  und 
ähnlichen  Satzweisen}  nach  Klang  und  Spielweise  gleich,  sind  also  nm 
so  weniger  zu  unterscheiden,  je  mehr  ihre  Anzahl  wächst  und  je  enger 
sie  in  Folge  dessen  liegen.  Wenige  Stimmen  in  weiter  Lage  entspre- 
chen daher  dem  wahren  Sinn  der  Polypbonie  hier  besser ,  als  mehrere ; 
daher  man  selbst  den  Hochmeister  der  Polyphooie,  Seb.  Bach,  in  der 
Mehrzahl  seiner  Orgelsätze  geneigter  finden  wird,  dreistimmig  zn 
sehreiben  (oder  gar  anf  Zwei-  und  Einstimmigkeit  snriieksiigeiin) 
als  vielstimmig;  selbst  in  den  vier-  und  mehrstimmig  angelegten 
Sitcen  wendet  er  gern  and  fiir  ansgedehnte  Partien  mindersttmmigen 
Sats  an. 

Von  diesem  Gesichtspnnkt  ans  ergeben  sieh  endlieb  anch 

C.  die  KustfnneEi 

die  der  Orgeikomposition  am  güusiigsten  sind,  von  seiher.  Ivs  sisui^ 
mit  einem  Wort  ausgesprochen,  die  polyphonen,  mithin  vor  allen 
der  Gipfel  polyphoner  Kunst : 

1.  die  Fuge. 

In  der  Fuge  ist,  wie  wir  längst  (Th.H.  S.  334)  wissen,  nidit  eine 
Hanptmelodie  der  Aosdruek  einer  besondem  Persönlichkeit,  sondern 

eine  Schaar  von  Stimmen,  die  einander  unterstützen  und  sich 
zum  Ausspruch ,  zur  Durchführun«;  und  zum  Durchleben  eines  ge- 
meinsamen Hauptgedankens  (des  J  hcaia's)  oder  llaupLiuhalts  ver- 
binden. Diese  Form  ist  daher  wie  [geschaffen  für  die  ÜrgcJ  ,  in  der  die 
einzelne  Melodie  weder  genügender  Inhalt  sein»  noch  genügend  zur 
Ausprägung  kommen  könnte»  die  vielmehr  einen  über  den  Kreis  der 
einzelnen  Persönliebkett  hinausgehenden  Inhalt  ansinsprechen  hat  und  so* 
wohl  dazu  als  wegen  der  Unzulänglichkeit  ihres  melodisehen  Ausdrucks 
mehrerer  gleiehseitigett  Melodien  oder  Stimmen  sn  gegenteitager  UmlOT- 
stntzong  und  Hebnfig  bedarf. 

Ja  man  musi  anerkennen»  dass  in  der  Orgeikomposition  die  Fq - 
gen  form  als  solehe  nn  ihrem  reinsten  Ansdraeke  kommt.  Denn  im 
Gesang  sowohl  wie  im  Orchester  oder  Quartelt  werden  die  Fugenstim- 
meu  von  bcscellen,  die  Sv mpnihie  der  fühlenden  Brust  unmittelbar  trei- 
fenden  und  erregenden  Organen  zu  Gehör  gebracht,  also  vom  Kompo- 
nisten für  solche  —  für  miüühiende  Wesen  geschafieu;  selbst  auf  dem 
an  sich  indifTerenten  Klavier  stchi  es  in  der  iMacht  des  AusfiihrendeA» 
sich  dem  wahren  GeföhUauadmck  durch  alk  Slafen  dq^  Betenung 
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u.  s.  w.  wenigslPiis  naho  zu  bringen,  ücbcrall  ist  daher  die  Fuge 
bereit,  sich  besondern  Stimmungen  hinzugeben  und  (ii  ri  niaouigfachstcn 
Karakler  (Th.  II.  S.  208)  anzunehmen ;  sie  ist  tiabor  nur  eine  geeig- 
üele  Form  für  das  Auszusprechende  von  vielfältig  verschiednem  Inhalt. 
Nur  auf  der  Orgel  findet  sie  starre ,  untheilDebmeiide  SiimmeD  (S.  22) 
«lau  der  beseelten  des  Orchesters  oder  Cbort,  Stimneo«  die  nichts 
kdnen  und  soUeo,  als  sich  einem  nligenMittea  nnpersönlichen  Inbalti 
dam  Gedanken  so  nnabänderüeh  wie  dieSatsnngt  Organ  her- 
gaben.  Hier  sind  daher  immer  noch  (wie  sieh  von  selbst  versteht)  ver- 
scbiedne  Themate  und  verschiedne  Ansföbrangsweisen  mffglleb.  Aber 
fcrcb  alle  Verschiedenheit  hindurch  wird  der  Orgelklang  und  OrgeU 
karaktcr  doch  als  Hauptsache,  als  der  eigentlich  wesentliche  Inhalt  sich 
geltend  machen. 

Dies  zeigt  sich  schon  bei  dcrVcrgleichung  der  Themate  verschied- 
ner  Fugen,  z.  B.  der  vier  in  Nr.  11  und  12  mil|;elbeüten  und  der 
hier*>  — 


Jj         TT         tr                   i  \  *  ^ 

c. 

m 

^  ^i   1   !   M   !   1  n 

ml 

i 

i 

zagelugten.  Sie  sind  der  Ausdehnung,  der  Tonart,  auch  mehr  oder 
weniger  dem  Inhalt  und  der  Stimmung  nach  unterschieden ;  besonders 
das  letztere,  blos  für  das  Manual  (manualmente)  geschrieben,  bebt  sich 
durch  einen  Anflug  von  Heiterkeit  und  Leichlbe\;v'eglichkeit  vor  den 
andern  benror.  Aliein  der  dnreb  alle  bindnrehgeheode  und  in  allen  vor- 
bemebende  Gniadzng  ist  fbstlicb-fbierlicbe  Ruhe  nnd,  wo  es  niebt  die 
alhogrosse  Rone  (oben  bei  n.)  verbindert,  eine  gewisse  besdianlicbe 
Breite,  die  sieb  bald  <obeo  bei  e. ,  in  Nr.  12  bei  a.)  in  einem  Anfing 
von  Zweistimniigkeit  innerhalb  des  Thema's  selber,  bald  (oben  bei  d., 
Nr.  11  unri  12  a.  und  b.)  in  weitcrslreckter  Forlfübning  der  an  sich 
rahigen  Aloiive  ausspricht.  Man  muss  diese  Themate  mit  andern  des- 
selben Meisters  (oamenllich  aus  dem  lempcrirlcn  Klavici  )  vergleichen, 
die  so  oFl  mit  einem  schneidend  knrakteristischen  Zuii  uns  in  ihre  Stim- 
mtlog  hioeinreisseo  und  last  ohne  alle  Ausnahme  so  eng  und  energisch 
zusamnMagasebleeseo  sind :  um  zu  erkennen ,  dass  es  eben  bei  den  Or- 
gebüsen  weniger  auf  einen  besondem  sebnell  and  scharf  ansanprigea- 


*)  Aas  der  erwähnten  SammluDg;  das  letzte  Beispiel  aus  dea  bei  Br«ilkopf  ond 
mnri  Ifnosgegebeaen  Cboral vorspielen. 
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(ieii  Inhalt,  als  auf  den  allen  gemeinsawea  und  wichligen  Orgelkarak- 
ler  und  Orgelzweck  ankam. 

Noch  einleuchlender  wird  diese  Richtung  in  der  Ausarbeitung  vr- 
kamiL  Jene  bald  heiligen,  bald  kunstreichen  Engführungen,  Verkehrun- 
gen, kart  alle  die  eiuzeioen  Momente ,  in  denen  sich  der  Gang  andrer 
Fugen  neu  belebt  und  so  gesteigerter  Energie  hebt,  weichen  in  der 
Orgelfage  vor  der  Ruhe  und  Breite  des  Orgelkarakters  so  entechiedeo 
svrfick,  dast  es  in  den  meisten  Fällen  gar  nicht  auf  eine  Sieigeniiig 
der  spiiern  Partien  gegen  die  frühem  abg^ehn  ist,  sondern  nur  darauf» 
dass  das  Werk  seinen  Gedanken  in  gleicher  Fülle  doreh  den  weiteo 
Rauni  der  Rirefae  nnd  bis  zor  Sättigung  der  Geantber  mit  kirehlioher 
Stioimung  ausbreite. 

So  wird  z.  R.  das  in  Nr.  32  c.  mitgetheilte  Thema  von  höherer 
Stimme  beantwortet,  während  die  vorige  eine  Achtelreihe  (in  Sexten 
mit  den  gehenden  Tönen  des  Thema  als  Gegensatz  bringt.  Beide 
Stimmen  fallen  dann  in  diesen  — 


Zwiscbensats.  Nun  tritt,  zwei  Takte  weiter,  die  Oberstimme  mit  dem 
Thema  auf  nnd  geht  zu  einem  neuen  Zwischensatz  — 
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über,  der  erat  vier  Takte  weiter  polyphone  Form  annimmt  nnd  dem 
noch  vier  Takte  spXter  endlich  die  letzte  Stimme  der  Dorchfuhrung, 

das  Pedal  (das  also  21  Takte  lang  geschwiegen  hatte),  nachkomml.  Im 
vierten  Takle  von  da  wird  der  erste  Theil  der  Fuge  in  der  Parallele 
geschlossen  und  dann  der  zweite  mit  einer  neuen  Anführung  des  The- 
ma's  im  Tenor  (Rass  des  Manuals)  mit  dem  Gejjens.itz  in  der  Ober- 
stimme begonnen.  Hierauf  fol^^t  nun,  II  Takte  lang,  der  schon  in 
Nr.  30  angeführte  und  dort  karakterisirle  Zwischensatz,  dann  nach 
einer  abermaligen  Anführung  des  Thema*s  in  der  Oberstimme  (im 
HanpUon)  mit  dem  Gegensatze  darunter  —  wie  zuvor  wieder  zwei- 
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sümmig  —  ein  ähnlicher  Zwischensatz  von  15  Takten.  Nun  (also  nach 
29  Takten)  tritt  das  Pedal  wieder  auf,  giebt  das  Thema  in  Cmoll  und 
den  Gegensalz  (während  das  Thema  von  einer  Mittelstimme  in  der  Ok- 
tave beantwortet  wird;,  und  von  hier  wird  mit  15  Takten  zum  Orgel- 
puokl  gegangen,  wo  das  Thema  wieder  in  der  Mitte  erscheint;  der  Satz 
ist  hierbei  durchaus  nur  drei-,  ein  Paar  Takte  lang  blos  zweistimmig. 
Nach  dem  Orgelpunkte  (oder  will  man  es  dazu  rechnen?)  giebt  der 
Bass  das  Thema  auf  derselben  Stufe  ohne  irgend  einen  Gegensatz ,  also 
eiostimmig;  ein  an  Nr.  30  anlehnender  Zwischensatz  von  8  Takten 
rührt  nach  der  Unterdominante  zu  einer  Andeutung  des  Themars,  — 
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das  zum  letztenmal  über  dem  Orgelpunkt  der  Tonika  im  Pedul  in  drei- 
slimmigem  Salz  in  der  Mittelstinime  erscheint.  Von  hier  gehl  der  Fu- 
gensatz  in  freie  Fantasie  zurück. 

In  gleicher  oder  noch  grösserer,  behaglich  festlicher  Ruhe  und 
bequemer  Breite  ist  der  Fugensatz  zu  dem  Thema  Nr.  11  a.  ausge- 
führt; überall  tritt  das  Genügen  an  der  Fülle  und  Feierlichkeil  des  Or- 
gelklangs, an  der  Sättigung  jeder  Orgelstimme,  besonders  des  Pedals, 
an  der  Entschiedenheit,  die  im  Gegensätze  von  Pedal  und  Manual  liegt, 
maassgebend  in  den  Schöpfungsakt  des  Komponisten,  dessen  Weisheil 
und  Grösse  sich  eben  darin  zuerst  bewährt,  dass  er  sein  Organ  voll- 
komnicD  erkannt  hat ,  sich  ganz  in  dasselbe  versenkt  und  es  für  sich 
reden  lässl.  Auch  hier  —  und  noch  mehr  wie  im  vorhergehenden  Fall  — 
ist  der  Salz  meist  zwei-  und  dreistimmig,  oft  einstimmig;  wird  auch 
gegen  das  Ende  ein  stärkerer  Gegensatz  des  Manuals  gegen  das  Pedal 
begehrt,  so  gestaltet  er  sich  doch  — 

Mau. 


jfr  'tf  'ff  'S* 


Ped, 


SO  einfach,  dass  der  Satz  mit  grösserro  Rechte  zwei-  als  siebenstimmig 
(wie  er,  äusserlich  genommen,  erscheint)  genannt  werden  muss.  Andre 
^ogeu,  z.B. die  in  Nr.  11  b.,  sind  reicher  an  Arbeil,  drangvoller  schon 
in  Thema  und  dadurch  in  der  Führung  der  Stimmen  gegen  einander; 
>ker  auch  sie  beurkunden  den  oben  aufgewiesncn  Grundsatz. 
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Dieser  voroehmsteD  Form  der  Poly^pbonie  schlie&seu  sich  nun  die 
auderu, 

2.  fogirter  Choral,  Choral  mit  Fuge,  CboraN 

Figuration 

(oder  auch  Choral  mit  LaDonischer  Begleitung)  an,  in  deren  Ausfüh- 
rung (die  Form  an  und  (ar  sich  ist  ans  schon  aus  Tb.  II  bekannt)  man 
fohoB  von  selbst  dieselbe  nnächst  auf  das  Gellendwerdeo  des  loaUn* 
oenls  gerichtete  Tendeiis  voraassetsea  wird ,  da  sogar  die  weit  selb- 
gÜlDdigere  Fora  der  Foge  sieh  ihr  so  eulsebiedeD  nnterworfeD  hat. 
Aus  diesem  Gesichlsptuikt  begreifeii  sieh  namenUieh  die  oft  so  weiter» 
streckten  Choralfignratio&eD  Seh.  Bach*8t  deren  einige  im  Th.  II  an* 
geführt  worden.  In  semem  ^yChrist  nnser  Herr",  —  das  wir  (Th.  II. 
S.  160)  als  eine  der  tiefsinnigsten  Kompositionen  kennen  gelernt,  in 
der  zweistimmigen Figuraliou  des  ,,Alleiü  (jlolt  in  der  ilöli'  sei  Ehr'"'*) 
und  ähnlichen  Sätzen,  z.  U.  ,,\Vo  soll  ich  Oieben  hin'^  und  ,,Wer  nur 
den  lieben  Gott  lässt  waken****),  in  denen  das  Pedal  ntil  Vlerfuss-Slira- 
men  den  cantr/s  ßrmus  führt,  vollendet  die  Figuralion  in  ruhigster, 
nur  seilen  gesteigerter  Breite  ihre  Aufgabe.  Hier  ist  auch  der  rechte 
Schauplatz  für  jene  wahrhaft,  —  geistig  gehnndnen  Formen  (Tb.  11. 
S.  457)  der  l^aaonischen  Führung  des  cantus  firmtis,  z.  B.  in  dem 
praehtroll  ansgelegteo ,  »Dies  sind  die  heiligen  zehn  Gebot'"  oder  der 
kanonischen  Begleitnng  des  cantus  ßrmus^  z.  B.  in  „Vom  Himmel  hoch 
da  komm*  ich  her**f);  die  Orgel  bietet  in  der  ihr  eignen  Rnhe  den 
Raum  für  so  weite  nnd  streng  bemessne  Fuhrnng  und  federt  nicht,  — 
lehnt  vielmehr  höhere  Erregung ,  eigen thümUcheru  Inhalt  freier  For- 
men ab. 

Tritt  aber  in  einer  Choral ßguration  innigeres,  mehr  persönliches 
Gefühl  in  die  Umschreibung  des  cantus  firmus  oder  iu  die  Figuralätim- 
men:  so  wird  in  den  meisten  Fällen  schon  die  Kürze  der  Komposition, 
im  Gegensatz  zu  der  breiten  Auslage  der  hier  angeführten  und  ihnen 
verwandten ,  darauf  hindeuten »  dass  die  Orgel  hier  nicht  zu  ihrem 
wahren  Ausdruck  gekommen,  dass  drr  Komponist  in  sie  hinein  ge- 
dichtet (S.  23,  die  Anmerkung),  nicht  ans  ihr,  ihrem  Wesen  ge- 
mäss herausgesprochen  hat.  Wer  wollte  dem  freien  scfaaffendim 
Geist  dieses  Recht  bestreiten?  \^e  manches  unschitzbare  Tongedicbt 
verdanken  wir  schon  dieser  Richtung!  Allein,  ist  es  weder  PBieht 
noch  Recht,  dem  Künstlergeist  mit  Satzungen  entgegen  zu  treten,  so  isl 


*)  Seb.  RachV  Cboralvorspie!«*,  neue  Ausgabe  bei  Braitkopf  Kid  HÜrlel,  SSI 

welcher  Sammluug  aiiü  die^c  Beispiele  gCDommeo  .sind. 

Nr.  5^  nud  -49  im  vierten  H^fte  der  neuen  Aufgabe. 
♦*•)  Nr.  17  im  zweiten  Helte  der  neuen  Ausgabe. 

f )  Fiat  kamiioba  VarliadaruogeD  Sber  das  Weihntebtlied  „Vom  ffira«! 
hMh**  etc.  Var,  f ;  kei  Brvilkapr  lad  BIrtal  B«m  «rfohiaaMi. 
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ö  dotli  tortierlicb,  überall  zum  Bewusslseiu  dessen,  wa»  sicli  ithit  und  er 
ODS  bietet .  vorzudringen.  Jene  innigem  Gesänge  (Siungedic Ii  te  des 
Gemülhs  könnte  man  sie  nenneD)  mögen  der  Orgel  zugewiesen  werden, 
weDDgiekb  dme  nicht  genügen  kann  für  den  vollen  und  getreuen  Aus- 
innk  des  in  ihnen  lebenden  Gefühls  $  die  Sfmpaiiiie  des  Hörers  wird 
kti  nnrollkonininctt  Ausdruck  ergänseen ,  wenn  nnd  so  weit  sie  es  ver- 
Mg.  Nor  vnss  demKfinstler  hewosst  bleiben,  dass  die  Orgel  eben 
Uer  nickt  ihre  dgenlhnmliche  Anfgabe  gefunden  hat.  —  Gleiches  gilt 
vsa  jenen  gewaltigen  Polyphonten  (S.  18),  die  gewiss  nieht  ihrem 
giazen  Stimmgewebe  nach  dorchhSrt»  also  nicht  rollkommen  ao%efiMst 
werden  können,  die  aber  kein  angemessneres  Or<^an  linden,  als  die  Or- 
gel, and  vermöu^e  ihrer  geisligca  Bedeutung  das  voUsle  Recht  haben 
tum  Dasein.  In  diesen  Fällen  wird  die  Orgel  Dienerin  des  überleg- 
nen Geistes  ;  seiner  Macht  und  soinf^m  Rechte  bringt  sie  das  Opfer  ihrer 
Eigenlhümliclikpit.  Ein  wahrhaftes  Hecht  hat  aber  in  solchen  Fallen 
Biirder,  der  das  Wesen  des  Instruments  erkannt  und  sich  ab  eiuea 
solchen  bewährt  bat,  ehe  er  Ton  dem  höhem  Recht  des  Gedankens 
darüber  hinaus  berufen  wird. 

Nichsi  diesen  fesler  geieichnelen  Formen  ist 

3.  die  Orgeifanlasie 

Ol  nennen,  Einleitung  oder  Introduktion  genannt,  wenn  sie  zu 

«Oer  Fuge  oder  sonst  zu  einer  bestimmtem  Form  überführt,  bei  den 
iillcrii  Meistern  auch  wohl  Tokkate,  wenn  sie  einen  grossem  Spiel- 
reichlhura  eiil faltet.  Es  versteht  sich  nach  allem  Bisherigen,  dass  auch 
ihr  Itiliail  dem  \\  escn  der  Orgel  in  gleicher  Weise  wie  die  vorge- 
iiiDiitcti  Formen  zu  enlspicrficn  hat;  polyphone  Sätze,  Masset! Wirkung 
Bod  miader-  oder  einstimmige  Satze  können  hier  noch  viel  trcier  und 
reicher  gensseht  nnd  einander  entgegengesetzt  werden,  als  in  den 
strengen  Formen.  Es  bedarf  hierüber,  nach  dem  Th.  III.  S.  335  6e- 
Mgten,  keiner  ErSrterung. 

Weniger  gflnslig  erscheinen  dagegen  fSr  die  Oigel  folgende 
PsffMi» 

4.  Die  Sonate, 

oder  auch  bei  den  älleni  Meistern  das  0  rj^clk  o  ii  zert.  Die  Son.iten- 
fopD)  beruht,  wie  wir  (Tb.  III.  S.  202)  wissen,  auf  dem  Liedsalz,  und 
£war  auf  der  Verknüpfung  versehiedner  Liedsätze.  Der  Liedsatz  aber 
ist  vorzugsweise  homophon,  hat  eine  Melodie  als  Hauptmelodie  geltend 
zo  Hachen,  der  sich  die  tibrigen  Stimmen  mehr  oder  weniger  unlerord- 
im.  Zwar  kann  von  den  swei ,  drei  oder  mehrern  Liedsätzen  eines 
iianalensalzes  einer  oder  der  andere  polfphonen  Inhalt  wühlen,  doch 
Mbt  im  Gänsen  Homophonie,  dasHenrortrelen  einer  Haupimelodie  — 
ml  dann  die  energische  Unterscheidung  der  versehiednen ,  SMihr  oder 
weniger  der  llouiophooie  eignen  Liedsätzc  für  die  Form  karakteristisch 
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und  notb wendig.  Krad  der  Melodie  ist  aber  gerade  nicht  die  starke 
Seite  der  ürgel.  Daher  ist  auch  die  ürgelsünate  iiui-  in  der  frühern 
Zeit,  in  der  diese  Form  sieh  noch  nicht  voIleDdet  hatte,  bald  unter 
diesem  Namen,  bald  (wenn  sie  spielvoüer  erschien)  als  Orgelkonzert 
fleissig  gesetzt  worden,  und  hat  sich  weder  bei  den  alten  Meislern  auf 
die  Höhe  anderer  Formen  des  Orgeisalzes  erheben,  noch  an  den  Fort- 
schritten und  der  Volleoduug  dieser  Form  in  der  UaydQ-Beethoven'8ch«ii 
Zeil  Iheilnehmen  können. 
Dasselbe  Unheil  trifft 

5.  die  Variation. 

Wenn  unter  diesem  Namen  eine  Reibe  fig uraler,  kanonifleber, 
fugenhafter  Bearbeitungen  eines  als  Thema  dienenden  Chorato  susam* 

mengefasst  wird:  so  kann,  wie  sich  von  selbst  versteht,  jede  einzelne 
dieser  Aibeilcn  dem  Karakler  des  InstrumenU  vollkomiiicu  ciitsprecbeu. 
Nur  ist  zu  besorgen,  dass  die  Gesammtheit  derselben  schon  desswegen 
einförmig  erscheinen  werde ,  weil  in  ihnen  allen  der  polyphone  Satz  in 
geinen  drei  Ilauplformen  vorwalte!  oder  ausschliesslich  zur  Anwen- 
dung kommt.  Dann  aber  durfte  selten  oder  vielleicht  niemals  innre 
^^olbwendigkeit  diese  Reihe  von  Einzelheiten  verknüpfen ,  weil  jede 
derselben  nach  der  ihr  gegebnen  Form  schon  ein  für  sich  genögeodes» 
abgeschlossnes  Wesen  an  sich  hat,  das  den  meist  liedfornugca  oder 
doch  leichter  gebailnen  SStsen  der  eigentlichen  VariaÜonenform  alh 
geht.  Eben  darin,  dass  die  einzelne  Variation  nicht  befriedigt,  liegt 
das  ßedürfniss  zum  Portschritt  und  hiermit  die  Begründang  und  Redit- 
Fertigung  der  Varialtonenform ;  Beides  fehlt  der  Orgelkomposition,  die 
aus  polyphonen  Sätzen  Lc^sLchn  soll. 

Entschieden  ungünstiger  ist  diese  Form  für  die  Orgel,  wenn  man 
ihr  ein  Thema  von  freier  Liedform  und  ganz  oder  vorherrschend  ho- 
uiophoucm  Inhalt  giebt ;  der  Grund  liegt  in  der  schon  erkannten  Un- 
geeignetheit  der  Orgel  für  homophon -melodischen  Ausdruck.  Wie  ta- 
lentvoll daher  auch  die  Ausführung  einer  solchen  Komposition ,  wie 
geschickt  der  Spieler,  und  wie  sehr  er  auch  bedacht  sei,  der  Unfähig- 
keit des  Instruments  durch  alle  auf  demselben  müglicben  Vortragsmil- 
lel  abzuhelfen:  stets,  fiirchten  wir,  wird  sich  die  Aufgabe  ahi  eine  un- 
günstige, das  in  seiner  Welt  so  reiche  und  mächtige  Instrument  gegen 
dergleichen  Zumuthungen  spröde  und  ungelenk  beweisen  und  der  Er* 
folg  wenigstens  kein  vollkommen  befriedigender  sein. 

Eine  eigenlbümliche  Furni  der  alten  Meister  kann  hier  niilil  uii- 
erwogen  bleiben,  weil  sie  gewissermassen  in  das  Fach  der  Varia- 
tion eingreift;  dies  ist  die  Tb.  II.  S.  406  besprochne  Form  des 

festen  Basses. 

Allein  wenn  auch  das  Thema  (der  faste  Bass)  ein  Satz,  also  Uedför* 
mig  ist,  so  kommt  er  doch  nicht  lu  liedförmigen  Abschlünen $  und 


L.iyai^Lü  L-y  Google 


wenn  er  auch  bisweilen  homophoii  beliaiidcU  wird,  so  bildet  sich  doch  das 
Süiniiigcwebc  vorherrschend  polyphon  und  zu  einem  grossen  Ganzen 
oder  zu  nielirern  grossen  Massen  aus.  Es  lalleu  also  beide  gegen  die 
eigentliche  Variation  gerichtete  bedenken  weg  und  es  bestätigt  sich  die 
Stellung  dieser  Form  unter  die  der  Fuge  verwandten.  Das  grösste 
Werk  dieser  Gattung  für  Orgel,  die  Passaca^iia  voa  Seb.  Bach,  ist 
tebeo  Th.  II.  S.  411  erwähnt  worden. 

Alle  diese  Formen,  ^  FiguratioDy  Foge,  Liedferm,  Sonate,  Va- 
rialioD  koonen  sich  als 

Orgel  Irio 

darstellen,  wenn  man  sie  dreistimmig  für  zwei  Manaale  nnd  Pedal 
getst  and  die  Stimmen  obligat,  wenigstens  vorherrschend  polyphon 
fShrf. 

Sehliessfieh  ist  hier  noch 

■ 

6.  die  Berücksichtigung  der  goliesdienstlicben 
Verhältnisse  hei  den  Orgeiformen 

snr  Sprache  za  hringen.  Im  Gottesdienst  erweisen  sich  die  Kiinstfor- 

nien  oft  zu  ausgedehnt  für  den  Zweck  ihrer  Anwendung.  Wie  weit  dies 
für  die  erste  Einleitung  eiues  ganzen  Gotlcsdicnsles  und  für  den  Ab- 
schluss  desselben  der  Fall  sein  kaiui,  bleibt  zwcifelliart ;  es  sollte  dem 
(Viranisleu  wohl  frei  siehn  oder  vielmehr  gedankt  werden,  wenn  er  ein 
Paar  Minuten  früher  begönne  oder  später  sriilösse,  um  Zeil  für  ein 
•Qsliihrlicheres  nnd  nach  seinem  £rniessca  befriedigenderes  Werk  zu 
gewinnen*  Hier  hat  also  der  Komponist,  wie  uns  scheint,  keine  Rück- 
sicht m  nehmen.  Allein  im  Laufe  des  Gottesdienstes  kann  zur  Einlei- 
tmg  eines  neuen  Gesangs  oder  sonstigen  Moments  gedrängtere  Form 
des  Orgelspiels  nSthig  sein.  Hier  bieten  sich  die  kurzem  Einleitun- 
gen (Tb.  III.  S.  301),  dann  sUtt  der  Fugen  die  Pugato's,  sUtt  der 
Figurationen  ganzer  Choralmelodien  solche  Fi  gu ratio nen  diir,  die 
sich  nur  anfdte  erste  Zeile  oder  einen  Theil  des  Chorals  heschrSn- 
ken  und  dann  so|^leich  abschliessen,  oder  in  den  Choral  selbst,  den  die 
Gemeine  zu  singen  hat,  überleiten.  Dies  Alles  sind  aber  nur  Unibil- 
duni^en  bekiiunter  Formen,  die  keiner  besoiidern  Einweisung  bedürfen. 
Das  Nöthige  ist  darüber  bereits  Tb.  11  gesagt*). 


*>  0iei«i  der  Asbaos  A. 
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Zwttte  Abtlieibug. 
Ber  SatB  fOr  BleolunBtnuiieiite. 

Die  BeaeonDog  Blecbiostroinente  gebufarl  urspriiDgUch  ileo- 
jenigen  Blasinsirtiiiieiiten,  die  ans  einem  voa  Metall  (Messing)  angefer- 
tigten Rohr  bestebtt  nnd  dnreb  ein  melallnes  MundslSck  angeblasen 

werden.  Die  hierher  gehörigen  hisLrumenfe  sind  Trompete,  Posaune, 
Waldhorn  —  kurzweg  Horn  genannt.  Von  den  Blasiiistrumcnteii,  die 
ganz  oder  vorzugsweise  aus  hölzerueo  Röhren  bestehu  ,  unterscheiden 
jene  Biecbinstrumonte  sich  auch  dadurch,  dass  das  Rohr  der  Holzblas- 
instrumente Tonlöcher  hat,  die  durch  den  Finger  des  Spielers  unmiltel- 
bar  oder  mit  Hülfe  von  Klappen  geschlossen  und  geöffncl  werden 
können  und  durch  die  dem  Spieler  eine  vollständige  Tonleiter  zu  Ge* 
böte  steht,  während  die  Blechinstramente  dieser  Tonlöcher  entbehren. 

Bei  der  fortgescbriUnen  Entwickelung  des  Instramenlenbaus  ist 
indess  für  obige  Erklärung  ein  doppelter  Zusatz  nöthig. 

Erstens  sind  Blasinstrumente  in  Anwendung  gekommen  (x.  B. 
die  Opbikleiden) ,  deren  Körper  (Rohr)  ebenfalls  von  Metall  verfertigt, 
aber  naeb  Art  der  Holzblasinstrumente  mit  Tönlöchern  versehn  wird. 
Da  Letzteres  lür  das  Tonsystem,  mithin  auch  fiir  das  Wesen  des  In- 
strurnerits,  das  Entscheidende  ist,  so  gehören  diese  luslrumeule  nicht 
zu  deo  eigentlichen  ßlechinstrumenten «  sondern  sind  zu  den  Holzblas- 
instrumenten zu  Stelleu, 

Zweitens  sind  den  oben  genannten  Instrumenten,  namentlich 
Trompeten  und  Hörnern ,  Vorrichtungen  (und  zwar  Ventile)  zugefügt 
worden,  durch  die  ihre  Tonreihe  vervoUsländigti  aber  auch  ihr  Karak- 
ter  bedeutend  verändert  worden.  Diesen  Instnimenten  (die  nach  der 
ihnen  zugefugten  Vorrichtung  Ventiltrompeten  und  Ventilbörner  beissen) 
haben  sich  andre  ähnlich  konstruirte  (Kornette»  Tuben  u.  s.  w.)  zuge- 
sellt, die  aliesammt  in  die  Klasse  der  Blechinstrumente  gehören,  jeden* 
falls  eher  ihnen  als  den  Holzblasinstrumenten  sieb  anschliessen.  Dem- 
nngeaehtet  sondern  wir  diese  ganze  Klasse  von  Instrumenten ,  die  wir 
kurzweg  Ve  n  ti  1  i  11  s  tr um c  nl c  nennen  wollen ,  ab,  um  die  eigentli- 
chen oder  urs|>riirt*^lichen  Blechinstrumente  zunächst  in  ihrem  reinen 
Karakler  und  in  ihrer  \m  sciitüi  heu  Jiedeutuiif?  kennen  und  gebra^icben 
zu  lernen.  Die  Ventilinstrumcute  werden  abgcsoriflorl  behandelt. 

Wir  haben  es  daher  in  dieser  Abtheilung  uur  mit  Trompeten, 
Hörnern  (sogenannten  Naturtrompeten  und  Naturhörnern  im  Gegen- 
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salz  zu  Ventillrompeteu  und  -hörnern)  und  Posaunen  zu  lliun.  Diesen 
geselleo  wir  die  Pauken  zu.  Es  versteht  sich,  dass  dieses  Sch la  g - 
instrumenl  nur  ans  fiiicm  riiisscrlichcn ,  aber  künstlerischen  Grund 
in  die  Aeihe  der  Blasiostruuieutc  tritt,  —  weil  es  nämliob  zanächst  iui 
Veran  mit  ihoea  zur  Thatigkeii  kommt. 

Von  bier  an  dareb  die  ganze  Orcbesterlehre  hindurch  werden  wir 
da  Stoff  so  za  ordnen  baben,  dass  mit  jedem  Sebritt  der  Aeiehtbum 
usrer  Mittel  wiebst  and  jede  vorhergebende  Stafe  den  Portsebritt  er- 
Iciebtert. 

Den  eigentlicben  Kanstanfgaben  werden  wieder  Vor  üb  nagen 

(aba  gewissennassen  Nachträge  zur  Eiementarlehre)  vorangebn,  deren 
Erspriesslichkeit  sich  aus  reichen,  seit  Jahren  ge^ainmelUii  Erfahrun- 
gen an  den  verschiedenst  begabten  und  vorgebildeten  Schülern  erflehen 
ODd  erprobt  hat.  Sie  ersparen  dem  Jünger  die  Qual,  sich  iu  grosserii 
Werken  durch  Unertahrenbeit  und  Üngewandlheit  in  der  Instrumenta- 
tioB  ailaagenbiicklich  gehemmt  und  eine  Beibe  grösserer,  in  jeder  an- 
deraBcziebnng  befriedigender  Arbeiten  ganz  oder  theiiweise  verdarben 
SB  seba.  Eigne  Erfiibmng  wird  ibn  voa  der  Wiabtigkett  der  Vorarbei- 
ten ibcraeogen*). 


Erster  Abschuitt. 

Kenntnian  der  Trompete  und  Pauke. 

Die  Trompete  wird  in  veracbiednen  Stimmungen  angewendet ,  die 
spiler  za  erläntam,  und  denen  zu  Folge  verschiedne  Arten  des  In- 
ttmneats  an  nateraebeiden  siad.  Wir  aebmen  eiae  dieser  Arten  oder 
StimoiBngeny  die  in  C  stebende,  als  Norm,  am  aa  ibr  das  allen  Arten 
GeaiciasaaM  des  Instrmaeats  zu  aeigen. 

L  Oii  lomal-ltompett. 

Die  Tronipele**)  bestebt  aas  einem  acht  Fuss  (mehr  oder  weai- 
gcr)  laagen,  engen,  erst  gegen  das  Ende  bin  sieb  erweiternden  Mes- 
nsgrobr***),  das  sweimalbemm  in  ein  langUeb  Viereck  (Oblongnm) 
■il  abgerundeten  scbmaien  Seiten  zusammengelegt  ist«  an  dem  einen 
ofoen  Ende  milteb  dnes  kesseiförmig  gebildeten,  eoggeSffneten  Mand- 
slicks  angeblasen  wird,  au  dem  andern  Ende  in  eine  Erweiterung, 


*)  Hierzu  derAofaangB« 

•*)  Ifalirnisch  frornha,  rlart'no;  h^  fJer  Mehnab!  trombe,  elarini. 
***)  In  fiii'iillicheo  Kapellen  und  bei  lH'\nrzuglen  Mililair-Miisikchoico  fiudet 
«a«  bisweiieu  Mlb«roe  Trompeteo.  S^ie  babeu  aber  weniger  keUen  Kiang. 
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den  Seballtricbler  (Becher,  Stfirxe)  genaniit,  avsUtft.  Dm  Bohr  mI 
dureiigäogig  geschlossen,  ohse  ToalSeher  oder  andre  Vorrichtnog  ser 

Tonerzeaguog. 

Dieses  iDslrumeo t  bringt . zanScbsl  folgende  Nalurtdfte  her» 


vor, 


37 


von  denen  jedoch  1)  der  tiefste  Ton  (gross  c)  nur  schwer  und  raub  aii- 
sfricht  und  nicht  recht  feststeht;  2)  auch  der  nächste  Ton  (ldeinc)einea 
ranhen  Klang*)  hat;  3)  das  eingestrichne  b  ursprünglich  zwar  etwas 
an  tief  ist,  jedoeh  vom  Bläser  millels  starkem  Druckes  fest  und  rein 
intonirt  werden  kann^)|  4)  das  swcigeetriehne  b  und  das  dreige- 


*)  Die  Alten  nanoteo,  bexeichoend  $eau$,  das  tiefste  6' Fla ttergrob  uud 
dis  nächste  Grobstimme. 

**)  Dieses  von  den  Komponisten  benutzte  b  kann  von  jedem  Orchester-Trompe- 
ter sicher  gefodert  aod  xu  mancherlei  Eflekten  benutzt  werden.  So  verweodet  et 
Baatbovan  ia  dar  haroisohao  Symphoaia  (ia  £«dar,  S.  79  dar  bei  Siairock  er- 
aehiaaaaea  Partitor)  wie  biar  bat  a.  — 

(fi  Aes)  b.  Tr.  ia  C. 

'I'romhe 
in  Ei. 


auacng 


xum  mächtigsten  Anklang  seines  schärfsten  Tons;  ao  könnte  in  aiaan  Tonsatx  aus 
CdafBitC-TraDpalaaaioaatarkalladolatiaB  darab  TrompetaatSaa,  dia  dar  ar- 
«prBag Uebaa  StimmaBg  tebaiabar  fremd  tiad ,  eingeleitet  adar  aataratalat  werden, 

wie  oben  bei  b. 

Was  biar  mit  verscbieduen  Stimmungen  der  Tronpatea,  mit  C>Tronipe- 
tea  a«  s*  w.  gameiat,  Aadet  lieb  weiterbia  erliatert. 


Digitized  by  Google 


45 


sirichue  d  und  e  nur  sehr  schwer  und  selten,  —  auf  den  jetzigeD  Tronipelcn 
Tielleicht  von  keinem  Bläser  erreicht  wird,  auch  5)  das  dreigestrichne 
c  nur  auf  den  Trompeten  tiefster  Stimmungen,  aufiS-,  6-,  jP*-Trom- 
peten,  und  in  der  güosligslen  Toofolge »  z.  B.  im  aafeteigenden  Ak- 
korde, — 


und  auch  da  nnr  von  wenigen  Bläsern  unter  günstigen  Umständen, 
wenn  der  Bläser  noch  nicht  ermüdet  ist,  gefasst  werden  kann.  So  be- 
schränkt sich  also  die  Reibe  der  sicher  zu  habenden  Töne  auf  diese 
Toofolge : 

^^^^ 
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Die  hier  ausgelassenen *)  sind  nicht  fliglich  im  Or ehester  sn  fodem; 
wenigstens  thut  man  wohl ,  auf  sie  niebt  für  wesentliche  und  her- 
vortretende Zöge  der  Romposition  zn  rechnen.  Wie  viel  dagegen  ein- 
lebe Virtuosen  TermSgen  nnd  was  man  ihnen  im  Solosatze  zumn- 
Ihen  kann,  ist  nicht  voraaszuhestimmen. 

Neben  diesen  Natnrtönen  können  doreh  Stopfen  noch  andre  her- 
vorgebracht werden.  Zunächst  erscheinen  (durch  sogenanntes  halbes 
Stopfen)  mit  Leichtigkeit  (weil  man  sie  mit  gleichem  Lippeudruck 
fasst)  die  Halbtöne  unter  den  drei  höchsten  Naturlönen ,  sowie  auch 
(durch  sogenanntes  ganzes  Stopfen)  der  Ganzion  unter  dem  höchsten« 
femer  der  (balbges topfte)  üalbton  unter  dem  mittlem^, — 


41 
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TOB  denen  zwar  der  dritte  (/)  leicht  etwas  zn  hoeh  anspricht,  in  dia- 
tonischer Folge  aber,  besonders  von  oben  nach  unten  (weil  dann  der 
Natnrton  den  von  ihm  aus  gestopften  vorausgeht),  — 


b. 


l-f-.  f  r  1 1"  i 

•)  Doch  bat  der  Verf.  iu  einem  lugnbren  Tnstrnmentalsatz  —  und  zwar  im 
PSiBO — voo  dertiefea  Oktave  (kleio  c,  eiagestricbeu  c)  mit  ätcber  zulreffeadem 
IrMge  Gebraeeh  gemacht;  «ad  iwar  all  branebbareD ,  keineswegs  aber  aasge- 
idcbMlni  Bliien«  !■  Mhm  StianaMgeB  «rMMat  klefa  ü  okae  Stkwierigkeit 
udgaL 

**)  Aus  dem  Messias  voo  Hlndel,  mit  M  o  z  a  r t*5  lostmaMnlatioo ,  Nr.  44 
•ler  bei  Breitkopf  ood  Härtel  heraotgegebnea  Parlitor.  Die  Trompete  ift  eioe 
TroBpete. 
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auob  wohl  in  cbronaliflelier  Folge,  oichl  so  liaher  aber  ia  SpriUige« 
oder  mil  frifebon  Einsals  rein  und  sieber  kosMnI. 

Aaeb  in  der  eingeslriebnea  Oktave  ist  von  jedem  Kalurton  sn- 

nSchst  (doreh  halbes  Stopfea)  der  tiefere  Halbton,  dann  (durch  gaoxes 

Stopfen)  der  liefere  Gaazlou  ~ 

ganzes,  halbes,  ;^  .    Ii.,  h.,       halbes  Stopfen. 
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ZU  erlaugcü,  aber  schwerer  uoil  unsichrer,  besonders  die  ganz  gestopf- 
ten Töne,  die  nur  nach  Vorausgang  der  Naturtöne ,  von  denen  aus  sie 
gebildet  werden,  einigermassen  sicher  zu  fassen  sind.  Man  tbut  daher 
wohl,  auf  sie  gsns  su  verzichten  und  sich  fiberbaupt  firdasOrehe* 
ster  anf  diese  Tonrdbe,  — 

aUenfalla  mit    tatd  ^ 


und  zwar  unter  der  oben  fttr  den  Gebrauch  des  y*aogedenlelen  Weise 
zu  besehrilnken. 

Die  Natnrldne  der  Trompete  (Nr.  40)  haben  einen  heilen, 
durchdringenden  nnd  in  der  liefern  Region,  bis  zum  zweigestricbnen 
sehnettemden  Klangt  das  Scbmetlernde  und  etwas  Rauhe  verliert  sich 

von  c  an  und  der  Klan«j  tritt  nun  in  noch  gedrSn^tercr  und  veredelter 
KraTl  hervor.  Die  leicht  erreichbaren  Slopliöne  der  zweigestrichncn 
Oktave  (Nr.  41 )  schlicssen  sich  dem  Klan^  der  Natui  tötie  tasl  ununler- 
scluMihar  an^  die  aiidrf  tj  ii;il>en  rinen  f^rdniciilern  lilaug.  Alle  Töne 
des  liisiriiments  können  übrigens  so  lauge  gehalten  werden,  als  der 
Atbcm  des  Bläsers  reicht. 

Was  nun  dieBehandlung  der  Trompete  betrifft,  so  kann  jeder 
ihrer  zuvor  (Nr.  44)  anfgeltthrlett  Töne  für  sich  mit  Sicherheit  eii^ 
setzt  werden  $  nur  ist  der  freie  Einsatz  des/ nnd nicht  so  sieher,  als 
der  der  andern  TSne,  man  bringt  sie  lieber  (wie  in  Nr.  42  gezeigt  wor- 
den) im  Gefolge  von  bequemem  Tönen  vor.  Auch  das  höchste  g  und 
das  tiefste  (kleine)  e  wenn  man  letzteres  Überhaupt  gebrauchen  will 
—  ist  nicht  sicher  zum  ersten  Einsatz,  sondern  er^t  nach  Vorgang  be- 
quemerer Töne  zu  lodern, 

Abgesebn  hiervon  ist  jede  Tonfolge  innerhalb  des  angegebnen 
Tonsysleros,  also  auch  jeder  beliebige  Sprung  möglich;  allein  je 
weiter  die  Sprünge ,  dcslo  schwerer  und  unsichrer  sind  sie  (weil  die 
hoben  Tone  eine  andre  i^ippenhallung  nöthig  machen  als  die  tietenj, 
desto  mehr  lodern  sie  Zeit  zwischen  deoi  einen  und  dem  andern  Tone,  — 
desto  ermüdender  endlich  sind  sie  liir  den  Bläser.  Am  leichtesteii  ge- 
lingen die  der  Tonfolge  des  Systems  seihst  entsprechenden,  die  an  die 
einfachsten  Grundformen  der  Melodie  anlehnenden  Tonreihen,  z«  fl. 
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wie  wir  sie  einst  (Tb.  1.  S.  59)  schon  bei  dem  Satz  der  Nalurharmooie 
kennen  geleral  iiabco ;  aneh  diese  sind  am  so  leicbler  und  können  um 
so  kriftiger  oder  scbnellbewegter  herrorgebraeht  werden ,  je  mebr  sie 
sicft  anf  einen  engen  Raum  beschränken.  Am  sefanellsten  ausführbar 

isl  die  Tütifol^e  in  den  harmonischen  Figuren  der  eingeslrichnen  Ok- 
tave (wie  in  Nr.  45  a.,  b.)  bis  zum  zweigcstrichnen  c,  bÖcbstcos  e; 
hier  ist  eine  Bowp^miit^,  wie  etwa  die  der  Sechszehnlel  im  Ailegro 
moderato,  wohl  austui»rbnr.  Die  Tone  der  zweigeslrichnen  Oktave,  be- 
sonders in  weilerer  diaionischer  oder  gar  chromatischer  Folge  (Nr. 41, 
können  nichlwohl  schneller  als  in  der  Ach  leibe  wegung  des  J^/^m 
mderato  gefodert  werden;  doch  gelingt  die  schnellere  Bnwegung 
xweier  oder  dreier  wiederholt  wechselnder  Töne  in  schrittweiser  Folge, 
z.  B.  hier  bd  a.^  — 


im  Forte  auch  in  dieser  Region,  nur  nicht  höher.  Uebrigens  ist  sclinelle 
Bewcgun<^  aus  tiefem  zu  höhern  Tönen  (Nr.  45  a.)  leichler,  als  die 
eolgeifpnj^'esefzle  (Nr.  4(5  b.). 

Aucii  tl  1  e  W  icfl  erhoiuug  desselben  Tons  ist  je  nach  der 
Tüoregion  in  gleiciier  Schnelligkeit,  wie  oben  angegeben,  möglich  und, 
weno  sie  sieb  uicbl  über  vier  bis  sechs  gleiche  Touansohiäge,  —  wie 
fcier- 


erstreckt,  leicht  und  wohl,  ohne  Ungleichheit  und  Anstrengung, 
BOflifh. 

Eine  eigenlbiimliche  Tonwiederbolung  unterscheiden  wir  von 
dieser  gemessenen:  das  als  Karakterbezeichnung  für  die  Trompete 
schon  im  allgemeinen  Spracbgebraocb  stehend  gewordne  Schmet- 
tern, den 

Sobmetterschali 

IVompete«  Durch  Hlneinstossen  gewisser  Silben  in  Instramenl 
Hier  dem  BUsen  kann  aHmlich  der  Trompeler  einen  Ton  in  grosser 
Sfhaelligkdt  (so  sehneil  seine  Zunge  den  Laut  wiederholen  kann)  und 

nbr  lange  (so  lange  Athem  und  Zungenkrafl  reichen,  —  wir  haben 
^«Ten  drei  und  vier  Takte  *U  ini  AUegro  moderato  lang  gehört)  in 
jedem  Grade  der  Stärke  von  pp  bis  Jf^  auch  ab-  und  zunehmend  diese 
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Sehallweise  fortaetzea.  Der  Trompeler  aenot  diese  Spieiweise  die 
weoD  er  sie  in  besümmter Weise  rhyibmisirty  den  „Zan- 
ge n  s  c  b  1  ag     Die  Zunge  findet  man  hier  — 


A  A  A 


bei  A.y  den  Zungenschlag  bei  den  Triolen  angewendet.  Beide  Formen 
ergeben  ein  kräftig  erbebendes  oder  sebüUerndes  Wiederholen  des 
Tons»  das  dem  lebendigen  und  energischen  Klang  des  Instmmenls  sehr 
entsprechend  nnd  ihm  Yör  andern  Blasinstrumenten  iheils  vorzngsweist 
theiU  ansscbliesslieh  eigenthünlich  ist.  Uebrigens  kann  dies  Schnel- 
lern nur  an  den  vier  unleni  Tönen  ^—c—e—g^  —  allenfalls  noch  auf 
b  und  c,  aiü  besten  auf  dem  unlera  e  und  mit  Leichligkeil  und  Kraft 
ausgeübt  werden;  mit  jedem  höhern  Ton  wird  es  schwerer,  in  den 
^  höchsten  Tonen  unausrührbar.  Bezeichnet  wird  es,  wie  Nr.  48  zeigt, 
bald  als  Tremolo,  bald  als  Triller*). 

Dies  ist  der  Tonumfang  und  Wirkungskreis  der  Trompete.  Aeus- 
serlich  betrachtet  erscheint  er  sehr  beschränkt,  ja  höchst  lückenbail. 
Allein  tiefer  eingebende  Anßassnng  zeigt  zwischen  dem  Karakter  nnd 
den  Mitteln  des  Instruments  die  erwünschteste  Uebereinstimmnog.  Piir 
den  heldenhaft  klaren  und  eindringlichen  Klang  des  Insimments,  für 
diesen  Heldenkarakter,  der  selber  nur  ein  einfacher»  nicht  ein  vielsei- 
tiger ist,  bedarf  es  keines  Reichthums  an  Tonwendungen  nnd  Mitteln; 
der  vorhandne  —  die  Töne  des  hellsten  Akkordes  (des  grossen  Drei- 
klan^^ü  durch  mehr  als  zwei  Oktaven),  tiie  zweite  harmonische  Masse 
(Th.  I.  S.  56),  die  Tonleiter  bis  zur  Dominante  können  genügen.  Diese 
Töne  slehn  in  allen  Abstufungen  der  Stärke,  in  schneller  Folge  und 
weithin  ruleudemAttsballen,  besonders  mit  dem  metallen  durchbrechen- 
den Schmetterton  zu  Gebote.  Selbst  die  Arroutb  der  Tonreibe  dient 
dem  das  Instrument  tiefer  Erkennenden  zum  fördernden  Winke;  sie 
nöthigt  ihn,  einem  andern  konstleriscben  Büttel  um  so  entscheideadere 
Kraft  snsaertheilen,  —  nSmlich  dem  Rhythmus,  der  für  seine  entsehci" 
dende  Kraft  am  entscheidungskräftigeo  Instrumente  das  entsprechende 
Organ  findet* 

B.  Altos  iisd  Stimnngeii  der  Th)mpete. 

Aliein  bei  alkdetn  würde  der  Ton^ehalt  der  Trompete  iiii  die  Mit- 
wirkung bei  ausgedehntem,  modulationsreicben  oder  von  Haus  aus 

Di?  letztere  BezeichnaDg  ist  eine  uneigentliche  und  könnte  insoferQ  eioif^cs 
ßedrjikea  linden,  als  wirkliche  Triller  aut  dem  zvvcigestriclmen  d-c^  e — rf,  nacL 
c—h  m\>^\\ch  sind.  Allfio  letztere  taupen  selten  etwas,  .sollteo  also  lieber  paoz  oo- 
gebruuchi  iileiiieu  ,  uud  so  fallt  das  Bedenken  gegeo  die  Triller-  stall  Tremoio-Be- 
teichanng  weg. 
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Bichl  in  t\lur,  soudern  in  andern  Tonarlcn  stehenden  Kompositionen 
OQZoreichend,  oft  ^ar  nicht  anwendbar  sein.  Man  hat  daher  Trompeten 
Ton  verschied ner  Grösse  (Länge  des  Rolirs)  eingeführt,  die  den  imVor- 
henjrfn  aiir«^ewiesnen  Tongehall  auf  andern  Slulrn  (inr.sicllpn ,  mithin 
für  andre  Tonarien  oder  Akkorde  ebi  liso  anwendbar  sind,  als  der  oben 
gefondne  Tongehali  für  die  Tonart  6' dar.  £ia  längeres  Rohr  giebt  ein 
tieferes,  oin  kürzeres  giebt  ein  höheres  Tonsystem.  Hierauf  bezieht 
lieh  der  Zasalz  zu  der  S*  43  angegebnen  Lange  der  Trompete  von 
aehtFnss;  eine  Trompete  mit  so  langem  Rohr  giebt  ihren  Tongehalt 
aof  dem  Urton  C  oder  in  Cdor  an« 

Die  Stimmungen  der  Trompete ,  vermöge  der  grSssem  oder  min- 
dern Länge  des  Rohrs,  begründen  verscbiedne  Arten  des  Instruments, 
die  sich  übrigens  in  Allem  gleich,  nur  in  ihrem  Urton  und  daniil  in  der 
bShem  oder  tiefern  Lage  ilires  Tonsystems  verschieden  sind;  eine  Ver- 
schiedenheit, die  dann  noch  einige  später  zu  erwähnende  Folgen  nach 
sich  zieht.  Die  Noten  für  sämmtliclie  Arien  der  Trompete  werden  so 
geschrieben,  als  wäre  das  Tonsystem  stets  auf  den  lirlou  C  gegründet; 
fSr  alle  Tromprton-Arlen  wird  also  durchgängig  in  Cdur  gesetzt,  wie 
wir  von  Nr.  37  bis  hierher  gethan  haben.  Für  jede  Art  aber  werden 
ditte  Noten  in  das  besondre  Tonsfstem  übertragen,  das  von  dieser  Art 
angegeben  wird* 

Es  giebt  zunächst  folgende  Arten  der  Trompete: 

l.  Die  Z?-Trompete  (Iroml/a  ///  ß), 
deren  Töne  eine  Stufe  unter  dem  Normaiton  6%  also  in  der  Tonart 
Bior  stehn.  Der  so  — 


3^ 


io  Noten  geschriebne  Tongehalt  der  ^-Trompete  erklingt  mithin  so,** 

also  in  der  Tonart  Bdur. 

2.  Die  r7-Trompete. 

Diese  giebt  ihre  Tonreihe  an,  wie  sie  geschrieben  wird;  es  ist  also 
hier  Alles,  was  wir  von  ihr  als  Normaltrompele  gesagt  habeUt  ohne 
Unsetzung  in  eine  andre  Tonart  zu  verstehn. 

3.  Die  2^«Troippete, 

fitf  wie  schon  der  Name  zeigt ,  eine  Stufe  higher  steht  als  die  NorniaU 
bwapete  $  ihre  Notenreihe  (Nr.  49)  ertont  mithin  so : 

Vart,  KMp.  L.  IV.  S.AaA.  4 
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4.  Die  Jffi-Trompete ) 
«U  stdu  in  £*  dur  $  ihre  Notenreihe  (Nr.  49)  crU^ol  lo : 


Ö2 


5«  Die  £?-TroiDpete» 

6.  Die  F-Trompele, 

7.  Die  fir-Trompete, 

8.  Die ^«Trompeley 

9.  Die  hohe  ^-Trompete, 
welche  lelztero  eine  üklav  über  der  gewöhnlichen  oder  tiefen  Ä-Trom- 
pete  steht,  dalier  sie  mil  iromba  in  B  altOy  die  tielerc  ß-Troinpelc  da- 
liegen mit  tromba  in  B  öasso  bezeichnet  wird ;  endlich 

10.  Die  /r-Trompete. 
Die  Stimmung  der  Trompetenarten  von  5.  bis  10.  versteht  sich 
nach  dem  Vorhergehenden  von  selbst;  man  kann  sich  Stimmung;  und 
Umfittg  aller  Arten  in  folgendem  Schema  — 


:fr    f  f 


1»  Uefe^-Trompete/*  b  d  f  as  b   h  e  St  3  ^     ß  F 

2.  C-Trompetc     g  c    e  g  b   T  eis  d  Jis  T      ß  g  c 

3.  /^-Trompete     a  1  ßs*a  c   d  Sis  e  f  Jus  ^  a 

4.  £!f-Trompete    b  ei  g  T      et  7  fßi  *  g  5  a  T 

5.  E-Trompele     h  e  gü  h  S  e  ^ ßi  g  gis  a   ais  H 

6.  F-Trompete         7  «  T  es  jT^  g  ^s       T  T  e 

7.  G-Trempete    d  g  J  7  f  ^  gis'a  Z  T 

8.  ^-Trompete    e  aasegmaUic^ 

9.  hohe  i7-Trom-  _ 

pete  /  b  'S  f  S  V  ^  ffS? 

10.  ^-Trompele    Jis  hdisßt'ähc^dEs 

vergegenwärlige». 

Das  hier  ausgelassene  kleine  e  (S.  45)  ist  in  den  tiefen  Arten 
(tiefe  B-,  C-  und  l)-Trompeten)  nicht  so  wohl  |ieraus«ubringeD*>,  als 
bei  den  hÖbern  Arten. 

Die  tiefe  B"  und  die  C>Trompete  kann  die  höchste  oben  geseilte 
Note  (also  die  B«Tfompete  das  sweigeitriehne  b  f  die  C^Tirompete  das 

P&r  ll-Tromp«teB  batU(8.45)4erVerr.dM  U«i&t « ia  eiama  draaaUaebQo 
S^U«  «elbtt  gMetttt  nad  votlkottMra  falaagva  ttttfabres  bSrea ;  derlKlMg  war,  wie 
oben  gefsety  mb,  enttpniei  aber  eben  dsdoreb  dem  SIqdo  der  Sitattioa. 


uiyiii^Cü  Ly  Google 


51 


drc%eitrichiie  c)  alleDfoUsi  fte  I^^Tronpete  kann  ne  vielldolity  die 
Mera Arten  kdnoen  sie  sehwerlieb  erreichen*);  die  Es-  ond 

peie  koaucu  die  iNolc  ^  wohl  im  Akkordgange  (a.), 


-0  ß- 


nifbl  so  w  ohl  aber  sprun*^weis  oder  in  diatonischer  Folge  (b.;  errcit  lien. 
Die  f-Troiupe(e  kaoo  allenfalls  den  Gang  in  Nr.  54  a*|  nicht  aber  / 
aad     herausbringen  $  die  höbern  Trompelen  **)  dürften  mit  Sicherheit 
lieht  ober  die  Note  des  aweigeslrichnen     die  hohe  j&-Tr«npete  nicht 
iber  das  sweigestrtebne  e  (dem  Ton  nacii  (f)  binaafznfobren  sein. 

Per  die  hier  fehlenden  Stinmvngen  ist  allerdings  noch  doreh 
besondre 

Setzstucke 

gesorgt,  —  bogenförmige  Röhren ,  die  zwischen  Mundstück  und  Rohr 

eingeschoben  werden  das  letztere  verläugcni.  (lierdurcii  wird  die 
SUmmung  um  eine  halbe  Stule  erniedrigt,  es  wird  also 

aus  der      i^-Trompete  eine      ^  -Trompete, 

-  .     r-         .     H  - 

-  -  .        -  Des- 

-  -       G-  -        Ges'  - 

-  •       ^-      -       -  hohe^f- 

ud  80  entstehen  fönf  neue  Arten,  deren  Tongebalt  man  sich  nach  dem 
Schema  Nr«  53  leicht  vorstellen  kann.  Hiemacb  gib*  es  nun  Trompe- 
Im  von  Mjäj  tief  B,  ff,  C,  Cü  oder  J^es,  £>,  Es,  E,  F,  Fit  oder 
Ges,  6,  ^s,  hoch  hoch  B  und  hoch  ff.  Allein  durch  die 
Sclzstücke  scheint  Klang  inid  Ton  rein  beit  der  Trompete  mehr  oder 
weniger  —  denn  auch  hier  kann  ein  geschickler  Bläser  nachhelfen  — 
bffinträchti«^t  zu  werden.  Es  dürfte  daher  ratbsam  sein,  sieb  auf  die 
bei  ^r.  53  von  1.  bis  7.t)  aufgeßibrteo  Arten  zu  beschränken. 


*)  Volle  Bestinmtheit  Ist  in  all  diesen  Pankteo  aicbt  i«  gebeo,  weil  dabei 
rn  viel  anf  dte  bfsonrire  Antnp:e  tind  Uebung  jedes  einretnen  Bläsers  ankommt ;  dem 
bmea  geüogt,  was  derAodi  <^  für  uoau&fiibrbar  erklärt.  Mau  thut  wohl,  das  Bedeok- 
llche  10  vermeiden  —  uod  kaoo  es  in  der  Regel  ohne  >i«  csenlliclien  Verlugt. 

••)  Der  Verf.  kennt  diese  (die  C-,  y^-,  Lobe  i7-Trüiiipf  le)  our  ans  Bacbern, 
•idt  aas  eigoer  Auffassaog ,  erionert  sieb  aucb  nicbt,  sie  in  deu  Partttareo  der 
lilrtar  je  geftinSM  su  bthos,  toaoelfo  alaki  atabar  Bbar  ala  bariebtav.  Im  MI- 
ukmntikMnm  warte  ala,  wird  aaftr  klar  and  dart  aisa  baie  IrTraspata  aage« 
vcadat,  oiebt,  wie  wir  vaa  aaahvaraUiadisaa  Zasgae  Taraabnaa»  ia  dar  praaaai* 
iibaa  ■iiiiaimasik. 

***)  ^-Trompeten  bat  anter  andern  R.  Bf.  v.  Weber  in  der  EiuIeUaog  com 
^riUeo  Akt  dar  Kw^aatiia,  naakgahaada  aaah  R.  Waga^ar  im  Taaabiaaar  ge- 

kraaebt. 

f)  Id  dea  Mosikebüren  der  preussisehen  loranterie  ist  die  (7-TroiBpete  fest 
ciftgefiibrt  und  wird  durcb  Setzslücke  Tür  die  liefern  ölimmtuigea  verwendbar  ge- 
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Dies  saod  die  weseDtliebsten  Unterschiede  der  Trompetenarlen. 
Aber  aoeli  im  Klange  scheint  eine  Verschiedenheit  stattxafinden ,  die 
von  der  Geschicklichkeit  des  Bläsers  wenigstens  nicht  gänslidi  ober- 
wunden  werden  kann.  Die  ^-Trompete  hat  einen  vollen,  etwas  posnu- 

nenhaflen,  —  die  C-  und  Z^-Troaipele  haben  einen  kalten,  etwas 
riiuln  M  Klang,  —  die  Es-,E^  und  F-Trompelen  haben  einen  festen  und 
^(  (][  iingenen,  durchdringeaden,  nicht  aber  rauhen  Klang,  daher  sie  am 
liebsten  zu  reichen  (konzerfirenden;  SolosHtzcn  hennizt  wcrdni.  Vor- 
uebmüch  hängt  allerdings  die  Wahl  der  Trompete  von  der  Tonart  der 
Komposition  ab;  man  wird  daher  in  der  Regel  zu  Komponitionen  in  Em 
aaeh  i^f -Trompeten  setzen,  nnd  so  in  andern  Fällen.  AUein  die  Er- 
kenntniss  des  besondern  Rlangkarakters  kann  (wie  später  znr  Sprache 
kommen  wird)  auch  hierin  Manches  ändern. 

in  grossem  Kompositionen  kann  man  bei  dem  Uebergang  in  fremde 
Tonarten  die  Mitwirkung  der  Trompeten  nothwendig,  gleichwohl  die 
ursprünglich  gewählte  Trompetenan  für  die  neue  Tonart  unanwendbar, 
oder  doch  uiclit  ergiebig  genii<i^  finden.  Hier  bietet  sich  dann  die  Aus- 
kunft dar,  im  Laufe  der  Komposition  andere  Trom[)Clpn  ergreifen  zu 
lassen,  oder  die  wSlimmung  (durch  Eins:iiz  imuer  H()f':(Mi,  die  d.>s  Rohr 
der  Trompete  verlängern  oder  verkürzen)  zu  verändern,  z.  B.  aus  den 
/7-Trompeten  ^e^-Trompeten  zu  machen.  Allein  der  ßläser  muss  zn 
dem  Einsatz  der  Bogen  Zeit  haben,  —  etwa  12  bis  16  Takte  Pansen  im 
langsamen,  oder  20  bis  2A  im  schnellen  Tempo. 

0.  Die  Pauke. 

Die  Panke  bat  bekanntlich  ein  Über  einen  kesselförongen ,  RUng 
nnd  Sehalikraft  bedingenden  Korper  von  Kupferblech  straff  gesogenes 
Pell,  auf  dem  der  Ton  durch  den  Anschlag  mit  Pankenstöcken  (Sohii- 
geln)  hervorgebracht  wird.  Jede  Hand  fuhrt  bekanntlich  einen  edclie« 

Sciilagel*;,  es  kann  daher  die  Pauke  mit  einem  einzigen  oder  beiden 
Schlägeln  gleichzeitig  (oder  möglichst  schnell  uacli  ciuaudcr,  fast  gleich- 
zeilij^)  oder  auch  abwechselnd  mit  einem  nach  dem  andern  an^^eschla- 
gen  werden.  Der  gleichzeitige  oder  fast  gleichzeitige  Anschlag  ^ebl 
einen  vollem,  der  Anschlag  mit  einem  einzigen  Schlägel  einen  hartem, 
abgebrochoerjD  Klang ;  fände  man  nötbig,  den  erstem  ausdrücklich  vor- 
zuschreiben, so  mtisste  die  Note  auf-  und  abwärts  gestrichen  werden. 

Die  Pauke  giebt  nur  einen  einzigen  Ton ;  dieser  kann  vom  leise- 
sten Piano  bis  zum  dröhnenden,  bärtesten  Forte,  er  kann  knr£  abge- 


Die  Schlägel  haben  ao  dem  aiil'scblageodeo  Ende  bekanntlich  lleLknopre. 
Lasst  mao  diese  uabedeckl,  so  ist  derKliaog  des  lostrumeots  dürr,  trockeo;  werden 
fi*  Bit  Led«r  oMnosen,  §9  ist  er  gomltd«rt,  Auk  tr««fc«a;  worden  tte  mii 
S^hwaBBi  Pill  odar  GamBi  elailieatt  übenogeB ,  so  itt  d«r  Klans  wei«k ,  elwat 
danpf,  gMehMfli  udankelt. 
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'  brochea  (slaccatu)  in  alleo  möglichen  rbylhmisrlicu  Figuren  bis  zum 
rollcndslen  Wirbel,  in  dem  kaum  noch  die  einzelnen  Schläge  zu  unter- 
scheiden sind ,  wiederholt  werdeo ;  der  Wirbel  wird  mit  dem  Triller- 
icichefl  —  Ir  oder         —  aiigezeiebnet. 

Dieser  eioe  Toa  der  Pauke  kann  durch  Stioiinitng  höber  oder  tie* 
fer  genonuieD  werde»,  aber  nor  ionerfaalb  des  Rauns  einer  Quinte 

vom  grossen  F  bis  klein  e  und  von  gross  B  bis  klein  /;  bei  tieferer 
SümmuDg  würde  das  F'aukt  nfell  zu  s(  hlall  und  der  Schall  zerflattcrnd, 
der  Ton  nicht  beslimuiL  hei  üuskonimen  ,  bei  höherer  Stimmung  würde 
das  Fell  zu  straf!"  angezogen  und  der  Klang  zu  liart,  wahrscheinlich  die 
SlimijiuDi»;  .nirfi  nirh!  teslslelitrid  sein.  Die  Stimmung  der  Pauke,  nach 
ihrer  bi«>hengeu  Einrichtung,  fodcrl  einige  Zeit  und  ein  wenn  auch  leises 
Versuchen;  nach  einer  verbesserlen ,  aber  noch  nicht  allgemein  ver* 
ktiteten  Einrichtung  kann  das  Slimmen  augenblicklich  geschehn,  also 
im  Laufe  der  Ausfuhrung  selber,  was  nach  der  altern  Einrichtung  nur 
bei  einer  Reibe  von  Pausen  (10  bis  20  Takte  im  AUegro  moderata) 
ntbsam  und  im  Allgemeinen  ntebt  erwünscht  war.  Die  verbesserte 
Pauke  lässt  sieh  auch  einen  Ton  tiefer  stimmen,  bis  gross  Es* 

Bei  der  Tonarmulh  des  Instruments  werden  in  der  Regel  zwei 

I  Pauken,  eine  «grössere  und  eine  kleinere,  neben  einander  gestellt  und 
in  die  wichtigsten  Time,  Tonika  und  Doiiiinaufe ,  geslimmL  Bisweilen 
findet  der  Komponist  sich  zu  abweichenden  Stimmungen  bewogen;  so 
katz.  B.  Beethoven  im  Finale  der  achten  und  im  Scherzo  der  neun- 

'  (eo  Svmphonie  die  Pauken  in  die  Oktave  F-^/ stimmen  lassen.  Bis- 
wdlen  wird  eine  dritte  Pauke  gesetzt  und  entweder  in  die  Unterdomi- 
MBte  oder  in  einen  andren  in  Folge  besondrer  Modulation  udthig  wer- 
denden Ton  gestimmt»  —  eine  Blaassnahme»  die  nach  der  neuen 
hmkeneinrtchtung  überflüssig  wird*).  Dies  sind  AnsnahmßUle,  die 
Dan  nach  der  Richtung  der  jedesmaligen  Komposition  zu  beurtheilen 
iiit:  als  Regel  darf  wohl  gelten,  dass  die  wichtigsten  Töne,  die  zu- 
gleich Grundlöne  der  wichtigsten  Akkorde  und  nächstnöthigen  Ton- 
men  sind ,  durch  das  rhythmisch  SO  mächtige  lustrumcut  noch  einen 
kevorzttglen  Nachdruck  erhalten. 

Auch  die  Pauken  können,  wie  die  Trompeten,  im  Lauf  eines  Ton* 
stick»  umgestimmt  werden,  am  leichtesten  in  nahe  gelegne  Tonstnfen, 
z.  6.  aus  dmt  oder  ay.  Bei  der  in  neuester  Zeit  getroffnen  Binrich- 
toog  der  Pauken  kann  dieUmstimmung,  wie  gesagt,  schnell  und  sieher 

^escbebn. 


*)  Mao  bat  sogar  io  onsern  Tagen  lar  AvTstellung  voo  acht  Paar  Pauken  ge- 
friffen  ,  worüber  Aenn  hier  nicht  weiter  za  urtbeilen  ist.  Im  vorigen  Jahrhundert 
nbeo  fürstliche  fflofpaaker  auf  14  Pauken  Konzert  und  warfen  dabei  noch  A\f> 
Hfi^pl  währead  des  Spiels  gesehickt  io  dieLoft,  indem  sie  sie  ohne  TalUfebler 
^ledediofeo. 
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Will  man  der  PmuIvC  clrKMi  duiiipferu,  lugubern  Khuig  geben  y  so 
wird  (Jüs  Fe  IL  mit  der  Decke  locker  tiberdeckt  (der  Komponist  muss  das 
«asdnickiich  out 

timpaiu  coperti 

rorschrcibeo),  oder  waa  einen  reinem  Ton  und  ^eichmässlgeni 
Klang  giebt  —  es  werden  die  Sefalägelknöpfe  mit  Gamni,  Fils  oder 
Seiiwamm  (Annerknng  S.  5^)  nberxogen. 

Die  Pauken  werden  übrigens  ebenfalls,  wie  die  Trompeten,  io  der 

Regel  in  C  (G — c)  nolirl  und  die  eigentliche  Tonhöhe  dann  vorge- 
schrieben. Doch  geht  man  von  dieser  rcf^el massigen  Schreibart  gele- 
geiiüich  auch  ab,  wenn  die  Notirung  der  wahren  Tonhöhe  (wie  in 
den  obigen  Beeiüo  veo'&chea  Fällen^  bequemer  und  deutlicher  lesbar 
sebeint. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der  Satz  für  Trompetea  und  Pauken. 

Selbständige  Kompositionen  für  Trompeten  und  Pauken,  mit  Aus- 
sehlnss  alier  andern  Instrumente,  können  bei  dem  beschränkten  Too- 
gehalt  jener  Organe  nur  von  beschränktem  Umfang  und  der  Hauptsache 
nach  von  keinem  andern  Inhalt  sein,  als  dem  in  der  Naturharmonic 
(Tb.  L  S.  55)  gegebnen*  Dergleicben  Aufgaben  mdgen  im  Vergleicfa 
mit  den  bisber  sehen  gelMen  unbedenlend  ersobeinen  (im  bdbem  Skm 
ist  keine  Gestaltung  mehr  oder  weniger  bedeutend  als  eine  andre ,  jede 
ist  die  reebte  und  vollgeniigende ,  die  der  Fdee  des  Kunstwerks  ent- 
spricht) :  jedenfalls  dienen  sie  zur  Vorübung  iür  umfasseudcre  liislru- 
mentationen  und  Aur<^aben. 

Wenn  der  freie  Künstler  seine  Idee  zu  offen barea  hat,  so  bieten 
sich  ihm  —  oder  wählt  er  die  Inblrumctile,  die  sich  jener  Idee  eignen, 
so  dass  Inhalt  und  Or^an  der  Komposition  einig  und  Eins  sind.  Der 
Jünger  muss  von  der  entgegengesetzten  Seite  zu  dieser  Einheit  hio- 
strebeo.  Ihm  wird  das  Organ  gegeben  und  er  bat  aus  dessen  Karakler 
die  Form  und  den  Inhalt  seiner  Komposition  zu  bestimmen.  Dieser 
Weg  ist  nicht  blas  ma  methodisch  notbwendiger,  er  ist  auch  ein  köoal- 
leriscber.  Der  Mcfate  Musiker  kann  sich  kein  Musikorgan ,  z.  B.  nicht 
den  Verein  von  Trompeten  und  Pauken  vorstellen,  ohne  vom  Rarakter 
desselben  angeregt,  zu  sympathischer  Her?orbringung  gestimmt  zu 
werden. 

Der  durchdringende,  metallisch  -  helle  Trompeteiiklang,  der  fun- 
kelnde SchmelU  rlou,  der  eiufache,  aber  klare  und  ener^isclie  Tonge- 
halt des  heroischen  Instrumeuls,  dazu  die  Kraflscbläge  oder  der  roi- 
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lende,  bald  dumpfere,  bald  körnigere  Donner  der  Pauke :  das  Alles  ruft 
zooäcbst  machtvolle,  gewallthälige,  kriegerische  Stimmung  hervor; 
auf  unserm  jetzigen  beschränkten  Standpunkte  bieten  sich  für  sie  nur 
begränzte  Aufgaben,  —  Fanfaren  und  kriegerische  Märsche. 

Man  mache  sich  und  dem  Schüler  vollkommen  klar,  dass  der  Ton- 
setzer, der  nur  an  abstrakte  Melodien  und  Harmonien  denken  wollte, 
hier  oichts  Nennenswerlhes  zu  thun  hätte.  Die  Sache  ändert  sich  aber 
vollständig ,  wenn  die  Phantasie  sich  mit  dem  Klang  und  Wesen  der 
lostromente  erfüllt  hat  und  man  aus  dieser  Vorstellung  heraus  Melodie 
und  Harmonie  erfindet.  Erst  den  Tonsatz  ausdenken  und  dann  Instru- 
mente herbeiholen,  die  ihn  ausführen  sollen,  ist  todtes  Machwerk,  Ar- 
rangement; aus  den  Instrumenten  heraus  erfinden,  sie  nach  ihrer  Weise 
sich  aassprechen  lassen  gleich  den  mannigfaltigen  Personen  eines  Dra- 
ma's,  das  ist*s,  was  den  Meisler  im  Orchestersatz  macht. 

Diese  einfachen  Aufgaben  können  mit  mehr  oder  minderni  Auf- 
wand von  Mitteln  gelöst  werden.  Die  beschränkteste,  aber  noch  ge- 
oagende  Aufstellung  würden 

1.  Zwei  Trompeten  und  Pauken 

abgeben,'  die  Pauken  erscheinen  sofort  als  Bass,  die  beiden  Trompeten 
würden  als  die  gleichartigen  Instrumente  sich  so  eng,  wie  wir  einst  iu 
der  Naturharmonie  (Th.  I.  S.  62)  gelernt,  an  einander  schliessen.  Mit 
diesen  Mitteln  würden  sich  freilich  nur  Sätze  wie  dieser  — 


Tromhe 
iu  D. 

Sft 

Timpani 
»a  D.  A. 


Maestoso. 


1^ 


bilden  lassen,  die  aber  bei  der  Macht  der  Instrumente  (vollends  wenn 
die  Trompetenstimmen  doppelt  oder  mehrfach  besetzt  werden  können) 
nicht  so  wirkungslos  bleiben  würden,  als  sie  etwa  am  Klavier  er- 
scheinen. 

Die  beiden  Trompeten  halten  wir  gern  zusammen.  Auf  kurze 
Glieder  können  sie  vielleicht  einmal  mit  Erfolg  getrennt  werden ,  wenn 
i'  B.,  wie  hier,  — 
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ein  Schnetterlon  (gleichsain  als  besondre  dritte  oder  vierte  Stimme) 

die  Hauptmomeiite  unterbricht  und  die  eine  Stimme  (hier  die  erste)  ihn 
nicht  ohne  zu  weile  Sprünge  mit  fassen  kann.  Dies  kann  aber  nur  als 
Ausnahme  gellen  und  nicht  wohl  auF  ganze  Ahbchnille  oder  Sätze  aus- 
gedehnt werden,  weil  die  Mittel  doch  zu  gerinj^  sind,  um  selbständige 
Slimmeu  möglich  zu  machen.  Auch  die  Pauken  verbinden  wir  aus  dem- 
selbeo  Grunde  mit  den  Trompeten  möglichst  eng;  in  Nr.  55  schweigea 
de  nur  za  deo  Auftakten  und  eioigeu  mittlem  TaktnoteOi  um  m  ihrem 
eignen  Elemente,  dem  Rhythmus,  noch  energischer  einzugreifen. 

Hiernach  ergiebt  sich  schon  von  selbst,  dass  man  die  zweite 
Trompete  nicht  leicht  über  das  hohe  e  hinauf  und  die  erste  nur  vor- 
übergehend zu  dem  eingeslrichnen  c  oder  gar  zum  kleinen  g  hinabfüh- 
ren wird.  Da  die  hoben  Töne  andre  Lippeuhaltung  fodern  als  die  tie- 
fem, so  störl  man  diese  (und  erhält  eine  unvollkommnerc  Ausführung), 
wenn  man  die  erste  Trompete  (den  Primarius)  sn  tief  und  diezweite 
(den  Seknndarius)  zu  hoch  blasen  lässt. 

Stehen  uns  mehr  Trompelen  zu  Gebote,  so  können  wir  statt  der 
zahlreichem  Besetzung  zweier  Sliuimen  mehr  Sliuimen  setzen,  zu- 
nSchsl  zum  Satz  mit 


2.  Drei  oder  vier  Trompeten*)  und  Pauken 

übergehn.  Allerdings  ist  bei  der  Beschränktheit  des  Tonsystems  auch 
dann  nicht  auf  einen  wahrhaft  drei«  oder  vierstimmigen  Satz  zn  rech- 
nen %  nicht  einmal  von  der  Gegenbewegung  zwei  und  zweier  Stunoaen 
könnte  ein  andrer  als  höchst  seltner  und  beschriinkter  Gebrauch  ge- 
macht werden,  weil  bei  der  spröden  Stärke  und  Heftigkeit  des  lostra- 
ments  ein  Durchkreuzen  der  Stimmen  sehr  wild  herauskommen  würde. 
Doch  gewönne  man  bei  vollslimmiger  Besetzung  wenigstens  von  Zeit 
zu  Zeit  grössere  Uarmouiemasseo.  Die  nachstehende  Intrade  — 


*)  Bei  drei  Trompeteo  oaoote  mao  die  unterste,  wenigsteDS früher,  prine^^mi^^ 
bei  vierao  die  dritte  frimdpah  und  die  vierte  toeeaia  $  swei  wwdea  elsria^  4mi 
•ad  vier  iromb»  oder  «Urini  •  tromh«  geaniBt. 

**)  I  Dtrade  beisst  eioe  Tür  Trompeteo  aad  Paalien,  oder  vollsttiDdige  Biecb- 
musik  gesrtzte  Einleitung  oder  EiDrühraog  eines  grössern  Musilcstücks  (also  Eiolei. 
toDg),  oder  einer  Teierlielien,  bedeatsaaieoHaodiuog,  VerkÜDdigung  u.  •.  w. 
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4ie  man  sich  breiter  und  weiter  ausgeführt  denken  muss,  giebl  dazu 
ein  Paar  Belege.  Bei  solcher  Masse  der  Trompeten  durfte  schon  ein  be- 
slimmlerer  Gegensalz  dieser  und  der  Pauken  gewagt  werden ;  im  vier- 
ten Takte  bilden  sich  vollere  Harmoniemassen  ,  so  auch  im  vorletzten  ; 
im  vorhergehenden  versucht  sich  ein  Gegensatz  unter  den  Trompeten 
reibst  zu  bilden ,  der  sich  im  letzten  fortsetzt.  —  Für  den  Anfang  hät- 
ten dem  Tongebalt  nach  eine  und  zwei  Trompeten  genügt ;  sollen  wir 
nicht  mit  diesen  allein  anfangen  und  die  übrigen  erst  folgen  lassen, 
wenn  sie  iiöthig  sind?  Nein!  Das  wäre  Zersplitterung  der  Masse  und 
<ier  Kraft,  und  gerade  bei  dem  energischen,  zu  Machtwirkungen  be- 
lÜBmten  Instrument  am  wenigsten  gut  angebracht.  Selbst  wenn  ein 
Crescendo  beabsichtigt  wäre ,  würde  es  dem  Vortrag  der  Ausführenden 
^Massen  werden  können  und  keiner  Theilung  der  Stimmen  bedürfen ; 
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Welmehr  gewinnt  eben  im  Piano  der  Klang  der  Troupele  durch  Stian- 
liille  an  Glans  und  Wohllant. 

Han  merke  schlieMlich  noeb  Folgendes ,  um  ntelit  gegen  die  fibri- 
gens  woblbegründete  Praktik  der  Orebester  zu  Teralossen. 

—  Da  zu  einer  einigennassen  vollständigen  Wirkung  des  Troropelcn- 
chüii  w'cuigsleus  zwei  Trompeten  gehören  ;  so  sind  in  jedem  Orche- 
ster zunächst  zwei  Trompeter  - —  also  ein  Primarius  und  ein  Sekunda- 
rius  —  zu  federn.  Geht  man  zu  einer  sUrkern  Besotziui^  über,  so  ist 
das  Anfjjemessenste :  dem  ersten  Trompeterpaar  ein  zweites  —  also 
wieder  einen  Primarius  und  einen  Sekundarius  —  zuzufügen.  Folglich 
ist  die  dritte  Trompete  wieder  von  einem  Primarius  be- 
setzt, der  mehr  anf  bebe  als  tiefe  Tontagen  eingerichtet  und  berech- 
tigt ist ,  nur  für  jene,  nicbt  fBr  diese  verwendet  zn  werden.  So  liegt  in 
Nr.  57  die  dritte  Trompete  böber  als  die  zweite;  sie  ist  eine  Prim* 
stimme  (obgleicb  dem  Inball  znfolge  nnter  der  ersten  Trompete 
stehend),  die  zweite  nnd  vierte  Trompete  sind  Seknndstimmen. 

Einen  den  Tongehalt  bereichernden  Gebrancb  Metel  die  zahlreiche 
Beheizung,  weuo  mau 

3.  Trompeten  verschiedner  Stimmung 

mit  einander  zu  einem  Salze  vereinigt ;  hier  ergänzen  sich  die  Ton- 
Systeme  gegenseitig.  Wenn  man  z.  B.  B-  und  ^s-Trompeten  (Demi* 
nante  nnd  Tonika)  vereinigt,  so  geben  (S.  50> 

die  H-Trompeten b,  /j     as,    ^,    c,    ^  eT, 

und  die  AVTrompclcn :        es^  des^        J\  as^  bf 

beide  also  vereint  diese  Tonreihe  — 

(mit  2  sind  die  Z^-,  mit  1  die  A'^-Trompeten ,  mit  }  beidr  zij<;lrich  be- 
zeichnet), die  schwerer  erreichbaren  oder  sonst  bedeuklit  hen  Tone  bei 
Seile  lassen.  Fügte  man  noch  /^-Trompeten  zu,  so  ei'hieite  man  fol- 
gende lonreihe  — > 

1  2  1    2  2    2    ;     1  ! 

i     2     3   2     131     2     3     23     i     2  33.;!^ 

(mit  3  sind  die  F-Trompeten  bezeichnet),  aus  der  man  seine  harmo* 
nischen  Massen  zusammenstellen  könnte.  Wir  geben  zur  Probe  einen 
kleinen  Satz,  — 
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Dach  dem  man  ungefähr  ermessen  kann,  wie  viel  Erfolg  dergleichen  Za> 
MmmeDslellungen  bei  mehr  oder  weniger  Sorgfalt  und  Talent  bieten  ;  es 
bleibt  in  der  That  zweifelhaft,  ob  nicht  durch  Zusammenhaltung  aller 
Trompeten  in  einer  einzigen  Stimmung  an  Glanz  und  Kraft  der  viel- 
^Jcheo  Besetzung  mehr  gewonnen  würde,  als  durch  die  Vertheilung  in 
verschiedne  Stimmung  an  Tongehalt  für  die  Komposition  —  der  am 
Eode  doch  kein  bedeutender  sein  kann. 
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Wollte  man  noch  mehr  Trompeten  in  versciiiednen  StimmuDgen 
sasaniinenstelien» oder  die  vorhandnen  Paare  in  noch  mehr  Tonarteu 
zerstreuen,  so  würde  auch  der  Tougehalt  wachsen,  könnte  mau  so«^r 
Tronipeteusälze  in  Moll  h  e r aus k ü  ii s  1  c  1  n ,  denn  darauf  läuft  der- 
gleichen Arbeit  zuletzt  hinaus.  Allein  der  Gewinn  würde  die  Zersplit- 
terung der  Kräfte  (schon  in  unserm  Satz  kommen  die  Instrumente  nor 
in  einzelnen  Momenten  zam  Tutti  zusammen)  nicht  aufwiegen  und  man 
würde  aicb  immer  weiter  von  dem  eigentlichen  einfach-mächtigeii  Ra- 
rakter,  der  Grondkraft  des  Trompetensatzes  entfernen. 

Wer  dergleichen  Zusammenstellungen  versuchen  will  and  den  Ton- 
gebaltderverschiednenStimmangen  noch  nicht  geläuGg  handhaben  kann, 
Ihttt  wohl ,  steh  zuerst  diesen  (wie  oben  in  Nr.  58  und  59)  vorzustel- 
len, dann  die  Komposition  so  zu  notiren,  wie  sie  ertönen  wird  (wir 
geben  als  ßcispici  den  Anfang  des  obigen  Salzes),  — 
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und  sie  dann  in  die  den  Instrumenten  gebührende  Weise  (nach  Cdur 
mit  vorgezeichneten  Stimmungen)  zu  übertragen. 

Es  mag  Jeder  einige  solche  Versuche  machen,  um  auch  hierin  Ge- 
läufigkeit zu  erlangen.  Die  Hauptsache  bleibt  aber  die  Uebuug  in  kur- 
zen einfachen  Sätzen  ^  wie  die  in  Nr.  55  bis  57  gegebnen.  Dem  Ton- 
gebalt und  der  Form  nach  könnten  diese  Aufgaben  gering  und  onnolz 
enohaiBen.  Gewöhnt  sich  aber  der  üebende,  bei  ihrer  Ahfassnng  siels 
den  Klang  und  Rarakter  der  Instrumente  sich  gegenwSrtig  und  lebhall 
vorzuhalten,  so  prSgt  er  sieh  Beides  in  künstlerischer  —  das  heisst 
schSpferiseher  Weise  ein  und  hat  für  künftige  grössere  Aufgaben  eioen 
Theil  der  Orgai^k  za  eigen  erworben. 
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Dritter  Abschnitt. 

j  KeBBtnim  der  Pommm. 

I 

'  A.  Einrichtimg  des  Instruments. 

Die  Posaune  hat  luaa  sich  zunächst  als  eine  Trompete  vorzustel- 
Itii;  Rohr,  Sclinlllrichler,  Mundstück  haben  di(\st'!be Form,  otir  grosser 
uad  weiter.  Sic  hat  also  auch  die  Nalurtöne  der  Trompete. 

I  Sodann  aber  ist  an  der  Posaune  eine  Vorrichtung  getrolfen,  durch 
die  es  ihr  möglich  wird,  eine  vollständige  chromatische  Tonleiler  her- 

I  vorzubriogen.  Ihr  Rohr  nämlich  ist  nicht  aus  einem  einzigen  Stuck, 
wie  das  der  Trompete,  sondern  aus  swei  ineinandersteckenden  und 
uKioanderzuscbiebenden  Stucken  gebildet,  so  dass  durch  das  Aus- 

'  cisiQderschieben  (Ausziehen)  die  Länge  des  Rohrs  vergrössert,  folg- 
liek  eine  neue  Reibe  von  NaturtÖnen ,  ein  tieferes  Tonsystem  erlangt 

I  wird*).  Dieses  Ausziehen  kaijn  wälircud  des  Spiels  geschchn,  die  Po- 

;  wuae  also  ihr  Tonsyslem  ohne  Lnlerbi  echung  des  Spiels  fortwährend 
andern,  während  dies  lür  die  Trompete  mir  dadurch  erreichbar  sein 

j  «ürde,  (iasä  nimi  eine  Art  mit  der  andern  (/^'-  Oüi  /^-Trompe- 

'  icfl  tt.  s.  w.)  wechseln  liesse. 

Solcher  Ansznge  oder  Züge  kann  sieb  der  Posaunist  sechs  he- 
foea,  —  ungerechnet  die  ursprüngliche  geschlossne  Haltung  des  In- 
stnments ,  bei  welcher  die  Rohrstueke  fest  ineinandergeschoben  sind, 
nitUo  die  höchste  Tonlage  geben.  Jeder  der  sechs  Züge  erniedrigt  die 
gme  Tonlage  des  Instruments,  also  jeden  einzelnen  Ton,  um  eine 
halbe  Slafe,  so  dass  z.B. 

c    durch  den  ersten  Zug  zu 

durch  den  zweiten  Zug  zu  Itj 
durch  den  dritten  Zug  zu  a 

wird  Q.  s.  w. 

Nur  bedient  man  sich  des  sechsten  Zugs  nichl  gern,  weil  durch 
iha  die  beiden  Rohrstueke  am  weitesten  auseinandergeschoben  werden 

nd  die  Haltung  an  Sicherheit  verliert.  Diese  Schwierigkeit  ist  indess 

keineswegs  unüberwindlich.  Wenn  ein  durch  den  sechsten  Zug  erlaog- 
Wer  Ton  deai  Komponisten  wesentlich  nolhwendig  ist,  so  muss 


*)  Die  beid«tt  Tbeile  det  Röhn  uad  t)dtsHaoptitQek:  swei  gleiehlaiige, 

^azeloe,  oben  dureh  einen  QoergrifT  Testverbondne  Röhren,  an  deren  einer  das 
Mondslück  aofgesetzt  wird,  wahrend  die  andre  in  den  SchalUricbter  ansläuft ; 
J)^ie  Stangen  (Slicrd),  zwei  dnroh  ein  Bogcustück  verhinidne  Röhren,  die 
»filie  Fi 'ihren  des  UaoptstäcU  paä»ea  und  aaf  domsell^en  liiu  und  her  gesetioiien 
*cr4eA  könnea. 
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man  auf  die  Getehicküebkeil  ood  AnfoerkBamkeit  dea  Spielen  reehnen 
dürfen;  iat  der  Ton  des  aeebaten  Znga  niebt  nnentbefarlicb,  so  aekdnt 
es  woblgerathen»  dem  Spieler  keine  nnnStbige  Scbwierigkeit  za 
macben. 

B.  ToDgehalt. 

Obgleich  auf  der  Posaune  vermöge  ihrer  grösser n  Liinge  und 
Weile  nicht  alle  Naturlöne  so  gut  zu  haben  sind,  wie  auf  der  JVooj- 
pele*),  so  steht  ihr  doch  durch  ihre  Züge  eine  weit  vollständigere  Ton- 
reibe zu  Gebot.  Cm  dieser  nach  Höhe  und  Tiefe  grössere  Ausdehnung 
2u  geben,  bedient  man  sich  der  Posaune  in  verschiednen  Grössen,  nnd 
Bwar  sind  jetzt  drei,  also  drei  versehiedne 

Arten  der  Posanne 
üblieh  **)•  Diese  Arten  sind,  abgesehn  von  der  Grösse  nnd  der  dadurch 
bedingten  Lage  des  Tonsystems,  dnrehaos  von  gleicher  Besebaflenheit 
und  Behandlung.  Wir  wollen  sie  erst  kennen  lernen ,  um  einen  Ueber- 
blick  Öber  das  gesammte  Tongebiet  der  Posanne  zn  gewinnen ,  dann 
aber  alle  zusammenfassen  zur  Erkennlniss  ihres  Karakters  und  der  für 
sie  geeigneten  Setzweisc. 

Die  drei  Arten  der  Posaune  werden  nach  ihrer  Tonlage  B  a  s  > 
Tenor-  und  Alt- Posaune  genannt.    Bleibt  das  Rohr  geschlossen 
(die  Stangen  so  weil  wie  nio^^lich  lilior  dir  Röhre  des  Hauptstucks  ge- 
zogen;, so  ist  der  TougebaU***)|  —  den  wir  die  Natur  töne  der  Po- 
saune nennen  wollen,  — 
1.  für  die  Baas  posaune  dieser: 
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2.  für  die  Tenorposaune  dieser: 


3.  für  die  AlLposaune  dieser : 


•)  Wnren  doch  lach  anf  dieser  nichl  nlle,  oder  doch  nichi  alte  sicher  ood  w»hi- 
kliageod  zu  hubeo,  z.  B.  das  grosse  C  (FiaUergrob)  nicht  füglich  zu  erlaafpeo. 
^)  Bierzo  der  Anhang  C. 

***)  WeM  man  die  ma«hfols«Bdra  NotearailieD  in  dto  Toaart  CSar,  is  wdsker 
für  Sie  Trottpet«D  notirt  wird»  ftbartrilst»  so  «rbiK  aiap 

e  g   e  7  f  1 

also  dl«  NttnrtSnas  B«r  dais  ▼ob  dtoten  der  ItrgniBdlea  C  (Tb.  1.  8«  SS)  ia  der 


Hefe  und  die  TSoe  ä  w  g  b  o         fehlen.    Sie  sind  enf  der  Peeaeaa 

frSascm  tSafe  aed  Weit«  eebwerer  benrersabrlef en,  wie  eebee  anf  der  Treah 
pete  uB  Theil  der  Fall  wer. 
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I 

I        NiumU  man  nun  zu  dieser  ersten  Toiircihc  die  riiuf  am  sichersten 

j  kaocfabarea  Züge ,  so  ergiebi  sieb  folgeode  Tonreibe : 

I 

1.  Für  die  Bassposaune: 

&432       105432      1  §432» 

0  1 

6.  Cis,  D.  DU*  E.  F.  .  G,  Gis,  A.  B.    H,    c,  cü,    d,  dis,  e, 

43  5435454  3  2  10 
0  2     1     0    2     1     3     2      1  (1 

0    _     _  _ 

f,  ßs^  g,  git,  a,  b,  h.  c.  cü,  d,  dü.    e.  J\ 

2.  PärdieTenorposaune: 

i432      105432l543      2      5  4S 

0  1  0 

F.Fis,G*  Gü.  A>  B*  .  c,  cü.  d.  dü,      f- ßs^  g-  gis,  a,   b,  h, 

5435454  3  2  10 
2     1     0    2    1     3     2      1  0 

_    _  ^    _      _  _ 

c.  eis.  d,  du,  e,  ß.  Jü,   g,  gü.  a.  b. 

3.  Für  die  Altposaune: 

^4391054321543      2      5  43 

0  1  0 

B,B*  e,  eü»  d,  e#..  ß,  ßs.  g*gü.  a,  b,  h.  c.  «t>.  d,  dü, 

5435454  3  2  14» 
2    1    0    2    1     3     2      1  0 

^___0 

ß*ß*»  g,  gü.  Um  b.  h,  c.  cTs,  eßs, 
kti  der  wir  dnrcfa  Ziffern  angedeutet  baben ,  mit  welchem  Zug  (oder 
■il  welehen  Tersekiednen  Zügen)  Jeder  Ton  erlangt  wird ;  dnreli  0 
iit  #e  BfipriiBgliehe  Tonreihe  dm*  Natnrt^ne  —  bei  eingescbobnen 
Sibres  —  bezeicbnet*)*  Man  bemerkl,  dass  hiemaeb  der  Bass^aanne 
dti  grosse  Fis  oder  Ges^  der  Tenorpoaanne  das  grosse  der  Altpo- 
siaae  das  iileine  e  fehlt. 

Nioimt  man  den  sechsten  Zug  zu  Hiiifc,  so  gewinnt  durch  ihn  die 
Bu^OSaime  noch  die  i  onrcihe: 

Kontra-^,  ^ross  tü^  Hy  dü^ßi^  üf  ilj 
(üe  TeDor|MMaiuie  die  Toureibe  i  ^  ^ 

4ieAllfoaanD«  die  Tonreibe:  _ 

jd,   e,   «9  gf 

♦)  Andre  nennen  die  geschlossoe  Haltung  des  iDstnimf^nts  (also  die  ohne  Ads- 
iijt)  den  prsten  Zug  ;  dann  wird  also  unser  erster  Zup  zum  zweiten,  unser  fUofter 
t«<a  seciksteo;  der  sechste  nod  letzte  würde  aU  siebenler  bezeichnet  werden 
Kisseo. 
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—  e«  — 

SB  den  scbott  aDgegeboen.  Hienro«  sind  aber  nnr  din  Mdca  ersten 

Töne,  nämlich  fSr  die  Bassposaune  Kontra-/7  nnd  gross  fVt,  für  die 

Tenorposauue  E  und  //,  für  die  Allposaune  ^4  und  e  neu,  die  folgen- 
den Töne  sind  schon  mit  andern  Zügen ,  nämlich  —  nach  ihrer  Reihe 
vom  tie£sleii  —  mit 

1     2    3     3  4 

0  t 

zu,  erlangen;  und  von  ihnen  würden  wieder  die  tiefsten,  besonders 
Kontra-//  auf  der  Bassposaune  —  eben  wegen  ihrer  Tiefe  am  unsicher- 
sten und  rauhesten  ansprechen. 

Diese  üebersichl  der  Zu^c  dient  dazu,  zu  erkennen,  welche  Too-  ; 
folgen  am  leichtesten  gelingen ;  sie  lässl  Folgeudes  erkennen. 

Erstens.  Am  leichtesten  und  sichersten  nnd  auch  in  schnellster  : 
Folge  ist  die  innerhalb  eines  TonsfStems  (also  innerhalb  der  ursprüng- 
lichen, in  Nr.  62  bis  64  angegebnen  Tonreihe ,  oder  innerhalb  eines 
einzigen  Zugs)  gelegne  Tonreibe,  z*  B.  för  Bassposanne  diese  Ton- 
reihe, — 

die  des  dritten  Zugs,  —  sn  haben,  voransgesetzt ,  dass  man  nicht  zn 
grosse  und  häufige  Sprunge  macht,  oder  die  äusserste  Höhe  nnd  Tiefe 
zu  oft  mit  einander  —  wenn  auch  nach  Zwiscbenlönen  —  wechseln 
lisst.  Eine  solche  Tonreibe  ist  ganz  wie  dieselbe  Tonreibe  auf  der 
Trompete  zu  erlangen  und  vom  Komponisten  zn  betrachten ;  nur  dass 
bei  den  grössern  Maassen  der  [-osaane  die  Töne  derselben  schwerer 
und  langsamer  ansprechen  (und  zwar  um  so  mehr,  je  tiefer  sie  sind),  . 
also  die  Bewegung  verlangsamt,  die  Sprünge  crscli wert,  die  Tonwie- 
derhoiung  (der  Schmetlerton)  wo  nicht  »nniogiich,  doch  schwerfälliger 
und  nur  auf  zwei,  höchstens  drei  schnellere  Stösse  beschränkt  wird. 

Zweitens.  Je  näher  ein  ueu-zu  gebrauchender  Zug  liegt,  desto 
leichter  sind  die  Töne  des  vorhergehenden  Zugs  mit  den  seioigen  za 
verbinden ,  also  am  leichtesten  die  ursprüngliche  Tosreihe  mit  der  4es 
ersten  Zugs,  diese  mit  der  Tonreihe  des  zweiten  Zags  nnd  so  feraer. 
Umgekehrt  in  je  entferntere  Züge  man  flberzugehn  hat,  desto  schwerer 
ist  die  Tonverbindnng.  Es  werden  z«  B.  auf  der  Bassposanne  Tonfol- 
gen  wie  die  hier  bei  a.  gegebneu  — 


in  Beziehung  anf  den  Zugwechsel  leichter  gelingen,  als  die  bei  b.  ge- 
setzten. 
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Drillens.    Je  häafiger  mil  Zügen  gewechselt  tind  besonders  in 
enücnite  gesprun*^en  wird,  je  mehr  dabei  zugleich  luil  dem  Zugwech- 
sel in  den  Nalurlönen  ^ewerhseU  wird ,  desto  schwerer  ist  die  Ton- 
folge. In  Nr.  66  a.  z.  ß.  gehören  die  drei  eretea  Töne  dem  drillen  Zug 
nd  ^  ist  in  demselben  der  höchste  Ton ;  von  diesem  Zug  wird  auf  den 
fierlen  ubergegangen ,  dies  aber  mit  beibehaltner  Mandbaliung ,  weil 
■ID  wieder  cü  der  höchste  Ton  ist.  In  Nr.  66  b.  dagegen  wird  Ton 
ofnaebiTgegaiigeD, — wder  dritteToo  des  vierten  Znf|8,ir  der  zweite 
TüB  des  enteo  Zugs»  •—  ferner  von  E  nach       »  ersleres  der  erste 
TsB  des  ersten,  letzteres  der  dritte  Ton  des  vierten  Zngs. 

Viertens  ist  die  Anwendung  des  sechsten  Zugs  einigemassen 
bedenklich,  weil  bei  ihm  beide  Rohrsliicke  sehr  weit  auseinanderge- 
schoben werden  und  an  der  Fesligkoil  des  Zusammenhalts  leicht  ver- 
lieren. Da  nun  der  sechste  Zug  ohnehin  nur  einen  einzigen  zur 
AosfoIInng  der  Tonreihe  nothwendigen  Ton  (für  die  Bassposanne 
gross  Fü^  für  die  Tenorposaune  gross  für  die  Ailposaunc  klein  e) 
bringt :  so  ist  rathsam,  diesen  Ton  entweder  ganz  zu  vermeiden »  oder 
ihn  wenigstens  nicht  nnvortheiiball,  s.  B.  in  aehneUerer  Bewegung,  sn 
Mem.  Die  Stelle  bei  a.  — 


^  Allegro. 

t-3:  .  ::  1 

=4^ 

isi  wohl  a US fü lirbar*),  die  bei  b.  in  gleicher  Bewegung  oder  selbst  im 
Andante  wurde  bedenklich  sein. 


Cebrigens  sind  alle  Tooverbindungen  innerhalb  des  zugänglichen 
Tongebiets  herauszubringen,  sobald  die  Bewegung  nur  langsam  genug 
iit,  dem  Bläser  für  Lippen  und  Hand  die  rechte  Zeit  so  lassen;  der 
orsle  Satz  bei  b.  in  Nr.  66  hat  im  Aihgro  m9äeratü  oder  jwöo  vivace^ 
kr  zweite  im  AtuUmtB  kein  Bedenken «  in  verdoppelter  Bewegung 
wMen  sie,  besonders  der  letzte,  unsicher  beranskonunen.  Nur  bei 
lebhafter  Bewegung  und  bei  besonders  in  sanfter,  gehaltner  Weise 
{piano  It'gaio)  vorzutragenden  Sätzen  ist  also  die  Toofolge  mit  mehr 
Sorgfalt  zu  ermessen.  Und  in  der  Thal  bietet  die  Posaune  bei  sorgfäl- 
liger Beoba(  hlung  ihrer  ßehandlunf^  Alles,  was  man  ihrem  Karakler 
gemäss  von  ihr  wünschen  kann.  Dies  wird  weiter  unten  klar  werden} 
Khon  hier,  wo  wir  ihren  Tongehall  allein  prüfen,  erbeiii  aus  der  An<» 
lehannng  der  Züge,  dass  der  Posaune 
1.  seehs  grosse  Dreiklänge  nnd  die  aus  ihnen  gebildeten  Donunant- 
akkorde  (z.  B.  der  Bassposanne  die  Dreiklinge  nnd  Dominanl- 
akkorde  anf  F,  Um,  C), 


•)  Sie  ist  ans  dem  Mose  (S. 211  der  Breitkopf-Härterscbeo  Portilnr)  entlebot 
u4bei«lleo  AunuiiruDgeo ,  denen  der  Verf.  beisewohot,  v^llkoMeD  gul  aosge- 
Ifcrt  worden. 

Marx,  Ko«p.  L.  IV  S  AuB.  5 
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2.  grosso  Po|g«n  cbrooiatischer  Topieitor,  %.  B.  4w  AitpoMiine 
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und  zwar  im  Hinabsteigen  noch  leichter, 
3.  Folgen  in  der  Durlonleitery  z.  B*  der  Altposaune  diese,  ^ 


3 


,    5   5   4      b2-    3  4^ 


4. 


und  zwar  mehr  in  der  Höhe, 
4.  Folgen  in  der  Molltonlei ler»  z.  B.  der  Altposaune  diese,  — 

4    8  4 


70 


4'S*L*jlbi-'  8184*** 


m 


leicht  werden,  und  zwar  die  erstem  Ton  folgen  leichter  oder  in  grosse« 
rer  Ausdehnung  leicht,  als  die  folgenden«  Das  Weitere  ist  nach  die* 
sen  Beispielen  zu  ermessen«  - 

G.  Karakter  uitd  Termögen. 

Rebren  wir  nun,  naehd^m  wir  das  Tongebiet  erkannt,  zn  ärm 

Karakter  des  Instruments  im  AUgemciiicu  zurück,  so  isL  au  seiiieui 
Klang  vor  alicm  die  V'erwandtschaft  mit  der  Trompete  nicht  zu  rer- 
kennen.  Allein  die  grössere  Länge  und  Weite  des  Hohrs  kano  nicht 
ohne  weseiiUichen  Eiuduss  l)leihen.  Oer  Klang  verliert  an  seiner  Klar- 
heit und  nimmt  eine  dunklere  Färbung  an,  durch  die  ihm  im  V^ereia 
mit  der  grössern  dröhnenden  Scballkrafl  eisehiittemde  Maobi,  btiire^ 
strenge  Würde  und  Feierlichkeit  zuwächst. 

Dieser  Karakter  triu  stärker  eaiwiekeit  benror  im  den  tiefem  Po- 
aaonenarteo,  am  stirksten  also  in  der  Basspesawe,  m  wenigMen 
entsebieden  in  der  Altpesanne.  Er  naebi  sieh  Mbr  gdtend  im  de»  lie- 
fern Tonlagen,  als  in  den  hoben.  Es  folgt  Uerats  so^cb, 
-  1.  dass  die  Posaune  in  ihren  hohen  Tönen  an  Karakter  und  Maeht 
Terllert,  daher  wirrathen,  so  weit  es  nur  möglich,  die  Altpo- 
saune niciii  iiölier  als  bis  zum  zweigestrichueu  c  (sciion  dieser 
Toji  kiingt  gezwängt),  — 

die  Tcü  Ol  posaune  iiithl  gern  über  das  cingcslrichne  s;-,  — 
die  ßassposauuo  nicht  ohne  bcsondeni  Grund  über  das  eioge- 
sirichne  d  binausznföhren.  Die  höheren  Töne  der  Basspesaane 
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suid  Boeh  am  besten  zu  gebrancben  bis  zum  eingeslrichnen  /' 
hinauf,  weil  bei  der  Grösse  und  Weile  des  Instrumcnls  die  [lohe 
(wie  bei  den  liefen  Trompelen,  S.  5Ö>  Iciihler  anspiiclil  und 
den  urspriingUcbeu  iiaraiter  i)ewabrU  Umgekeiirt  ist  zu  be- 
merken, 

2.  dass  bei  den  tiefsten  Tonlagen  dir  für  den  Karakler  der  Posaune 
so  bezeichnende  Fülle  uod  Beständigkeit  des  Schalls  (wieder  wie 
bei  den  Trompeten ,  deren  tiefe  Arten  scbon  das  iiieioe  e  niebl 
mehr  giti  fassen  können)  abnimmt. 
B«  der  Bassposaooe  wird  man  auf  diese  Tiefe  niobi  ieiebt  verzicbten 
voUea;  aocb  kommt  eben  an  ihr,  bei  der  gössen  Maebt  des  Instm* 
mts,  kdne  Schwäche  oder  ünfestigkeit  des  Scbalb  zom  VoncheiB* 
Dagegen  falben  wir:  nicht  ohne  besoodem  Grund 
die  Tenorpo Sanne  unter  das  grosse 
die  A  1 L p  u  s  a  u  n  e  unter  das  kleine  d  oder  es 
I  ta  fofiren  ;  die  hier  aufgegcbueu  Tone  kommen  besser  aui  den  dcicrn 
Posaunen  heraus. 

Oie  lelzlc  hier  zu  crwähucudc  Folge  von  der  Grösse  und  Weile 
<ier  Posaune  ist  ihr  schon  S.  64  bemerktes  Ungeschick  für  schnelle  Be- 
vegsag,  das  wieder  beiden  tiefem  Arten  mehr  hervortritt.  Es  hängt 
kier  aalürlich  viel  vom  besondern  Geschick  des  Bläsers  ab ;  im  Allge- 
netoeo  kann  man  die  Bassposaune  wobl  nicht  schneller  als  Achtel 
in  Alkgro  moderato  und  auch  dies  nur  auf  kürzere  Strecken»  die 
Tenor- und  Altposanne  etwas  schneller,  etwa  wie  Aehtel-Triolett 
in  Alkgro  moderato  führen ,  den  letztern  auch  wobl  ein  Paar  Sechs- 
zehntel  io  demselben  Tempo  zunuithen.  Behält  man  den  Karakter  des 
'  luslruaienls  im  Sinne,  so  x^  ird  man  olnu'liiii  nicht  leicht  auf  schnellere 
l^weguog,  selbst  auf  die  oben  angegebne  nur  in  verbältnissmässig  seit* 
■cm  Fällen  geführt.  Das  Starke,  Crossartige  bewegt  sich  gemessen. 

Auf  der  »ndern  Seite  wird  aber  dem  Posaunisten  das  lange 
Aasbalten  d^r  Töne  schwer  und  im  Forte  fast  unmöglich  (das  lustru- 
■satbraucht  za  viel  I.unge)»  nnd  zwar  ist  dies  wieder  bei  den  tiefen 
Sritü  and  den  tiefem  Tonlagen  mehr  als  in  den  hohen  der  Fall.  Im 
lassen  sieh  Viemerlnl-  oder  ganse  Noten  den  diUgro  moderato 
gal  lad  gleich  anshilten,  in  Forle  etwa  kalb  so  lange.  Bedarf  mnn 
ciaes  Tons  viel  länger,  so  ist  es  gerathen,  ihn  in  irgend  einer  znsa<» 
^en  rhythmischen  Form  wMerhoH  angeben  su  lassen ;  dies  scheint 
Tins  wenigstens  im  Allgemeiueii  vorlhcilhafler,  als  es  darauf  ankommen 
w  lassen,  da^s  der  Ton  malt  und  ungleich  Ibrlkltngt  oder  der  üliiicr 
iliQ  uavi)  ca^uem  üeduriu/ss  und  £ruiej>seu  abkür;(t. 

i 
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Vierter  Abschnitt« 


8aU  für  die  Posaune. 

Die  Posaunen  sind  seilen  (aus  den  Arbeiten  der  Meister  ist  «ns 
kein  einziger  Fall  erinnerlich)  für  sich  allein,  sondero  meistena  Our  im 
Verein  mit  dem  grossen  Orchester,  der  Harmomemasik,  oder  wenig- 
stens  mit  andern  Blechinstrumenten  gebraucht  worden.  Welche  Bffaehl 
sie  ZfOL  einem  jeden  Verein  herzubringen  durch  die  Gewalt  ihres  Schalln 
und  durch  ihre  Theilnahme  an  allen  Arten  der  Tonbewegung ,  ist  klar 
und  wird  später  genauer  erwogen  werden.  Ebenso  klar  ist,  dass  sie 
einen  ganz  eigenthü'mlichen  Karakter  darstellen,  —  dem  der  Trompete 
verwandt,  aber  doch  wesentlich  von  ihm  unterschieden. 

Beides  —  die  Macht  der  Posaune  im  Allgemeinen  und  ihr  Karak- 
ter nach  seiner  nähern  Zeichnung  —  bedingt,  dass  man  dieses  Inslra- 
ment  nicht  vereinzle,  sondern  in  der  Regel  mehrstimmig  anwende. 
Nur  ausnahmsweise  —  man  denke  an  das  Tuöa  mirmn  sprtrffens  sonum 
in  Moser t's  Requiem  —  kann  eine  einzelne  Posaune  für  einen  Solo* 
aata,  oder  können  zwei  Posannen  (man  denke  an  das  Finale  von 
Beetho  ven*a  Pastoralsjrmpbome)  zur  Püllang  des  Orchesters  mit  mil- 
dem PosaanenbaU  angewendet  werden.  In  den  meisten  Fällen  l&sst 
man  die  drei  Posaonenarten  Tereint  wirken.  Soll  Sbrigens  eine  Posaune 
allein,  also  als  Solo-Instrument,  auftreten,  so  ist  im  AI Igem ein e  ii 
die  ieiiorposaane  durch  Tonlage,  Beweglichkeit  und  mütlcrn  Klaug 
dazu  am  geeignetsten ;  die  Bassposaune  würde  sich  nach  Tonla^^e, 
SchaiJscIiwere  imH  minderer  Beweglichkeit  nur  für  ernste,  ruhi^^e  ,  ^p- 
wichtige  Sätze  eignen.  Die  Altposaune,  die  in  der  liefern  Lage 
nicht  die  Klangfülle  der  Tenorposaune  bat»  in  der  Höhe  gepresst  und 
leicht  schrmend  wird,  scheint  weniger  geeignet,  isl  aber  gleichwohl 
nicht  immer  ra  entbehren;  würde  z.  B.  in  jenem  MoBart*scben  imba 
mprum  den  Satz  des  Fagotts  (Solo)  sn  übernehmen  vielleioht  geeigne* 
lar  sein,  als  die  Tenorposanne. 

Hier  knüpfen  wir  nun  eine  Reibe  Voriibniigen  (5.  54)  an ,  be- 
stimmt, mit  dem  Instrumente  vertrauter  cn  maeben. 

A.  OieifUmniger  PoiamBMtx. 

Die  Posaunen,  für  sich  allein  und  nich  ihrem  Karakter  angewen- 
det, eijjjnen  sich  zu  einfachen,  ruhigen,  grossartig  rhylhmisirlen Sätzen, 
in  denen  ihr  majestätischer  Schall,  im  Forle  mit  dröhnender,  erschtil- 
ternder  Gewalt,  im  Piano  mit  stiller»  oft  geheimnissvoU  schauriger 
Macht,  wirken  kann.  Da  lebhaftere  Bewegung,  feinere  und  klme 
Bhytbmisirttng  ihrem  Wesen  nicht  msagt,  so  ist  um  so  mehr  das  Ble- 
menl  der  Harmonie  in  Wirksamkmt  xn  setzen,  ^  nicht  dnrob  gesnclile 
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VV'endungCD  oder  seiliie  Akkorde,  sonderu  in  seiner,  schon  Th,  I.  S.275 
bezeichneten  Grundkrafl.  Hier  müsseo  wir  noch  einmal  auf  die  beiden 
Darsteiluogsweisen  für  Harmonie«  auf  weite  and  engeAkkordiage 
(Tb.  I.  S.  147)  snriiekkommen. 

Der  PosanncDchor  stelll  die  Wirkungen  beider  Lagen  um  so  ent- 
idMner  dar,  je  gewalliger  die  SdMllmasse  ist,  die  er  in  Bewegung 
idil.  b  enger  Lage,    B«  hier,  — 


crMcendo 

mi  in  Forle  wirken  sie  mit  schmetternder  Gewalt;  die  einseinen  Töne 
k$  Akkords  dröhnen  in  einander  zu  härtestem  Klang,  und  zwar  um 

loleftigcr,  je  höber  und  enger  die  Stimmen  treten.   Im  Piano  könnte 

eine  solche  Schreibweise  wohl  zu  unheimlichem  Ausdrucke  dienen;  die 
Stimmen  würden  in  einander  klingen  und  ihre  Mächtigkeil  wohl  zu- 
rückgehalten werden  vom  Piano,  nicht  aber  unterdrückt  oder  verbor- 
geo.  In  weiterer  Lage,  z.  B.  — 


Tromhoni 
*lio,  teaore. 


würden  die  einzelneu  Stimmen  von  einander  frei ,  sie  würden  nun  erst 
jede  für  sich  klar  vernommen,  jeder  ihrer  Töne  fände  Raum,  seine 
Scbaliwellen  frei  biuscbwingen  zu  lassen,  frei  auszustrahlen,  das 
Gioze  wurde  reiner,  würdiger,  leierlicher  erkliugen ,  der  letztere  Ka- 
rikier würde  im  Piano  noch  gewinnender  hervortreten*).  Hier  würde, 
dem  macht-  und  karaktervollen  Klang  gegenüber,  die  Bedeutungslosig- 
keit der  Melodie  (der  in  Nr.  71  ohne  besondre  melodisohe  Intention  ge« 
KMelen  Oberstimme)  sehen  fühlbar;  man  könnte  sie  unter  Dmstilnden 
wiekda ,  — 


74 


Dem  raiaaa,  klare«  Aaafeall  der  Akkorde  sa  GsDilea  w6rdea  wir  ans  die 

QiiiteD  im  vierten  und  rdoftea  Takte  voa  Nr.TH  «abedeokltch  erlanbeo.  Wo  aieklt 
» koQote  der  Alt  Teki  4  g  der  Teaor  Takt  S  de*  »it  ktetm  Noten  sM«lstea 
^  ■ekaeo. 
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oder  mit  noch  entwickelterer  Mittelstimme ,  wie  bei  b. ,  umgestalten, 
wobei  allerdings  die  cinheitsvoU  dabinsUrömende  Macht  der  Akkorde 
mehr  und  mehr  veriorea  ginge. 

B.  Vierstimmiger  PosaimemU. 

Geben  wir  die  Werke  der  Meisler  lur  grossei  Orebesler  dur^,  m 
moss  auflallen ,  das«  sie  mit  seiloer  üebereinstimniiBg  den  Posaunen- 
chor dreiatimDig  aetasen,  während  bekanntlich  (Th.  I.  S.  378)  der 
▼iefatiBmige  Saite  ala  Nor«  gilt.  Von  Gluek,  Haydn«  Mosarl, 
Beethoven  iai  auch  ntebt  eine  Auanahme  htkanni;  onler  ihren  nXdi« 
aten  Nachfolgern  hat  nvr  Fr.  Schneider  hiaweilen,  s.  B.  in  aeineoi 
Oratorium  ,,das  Weltgericht*' (in andern,  z.  B.  im  ,,Absalon'%  nicht),  den 
Posaunensalz  vierstimmig  angewendet.  Der  Grund  hiervon  ist  wohl 
nicht  darin  zu  suchen ,  dass  eben  nur  drei  Arien  der  Posaune  üblich 
sind;  denn  es  hal  ja  vier  Arien  (Anhang  D)  gegeben,  und  abgesehn  da- 
von liegt  es  nahe,  eine  Art,  z.  B.  die  Tenorposaune,  doppell  zu  ver- 
wenden*). Vielmehr  scheint  eben  das  Abweichende  des  dreisliuiniigeu 
Satzea  von  dem  sonst  überall  —  im  Chor,  Streichquartelt,  in  der  Blas- 
harmonie  vorherrschenden  vierstimmigen  die  Komponisten  angezogen 
zu  haben ;  dem  mlchüg  waltenden  Posauoenchor  gebührt  eben  eigen- 
thnnriich  anazdchnende,  in  hesoAdrer  Pnhrtmg  nSthigende  Pom.  So 
ist  Nr.  7t  nach  Art  des  vierstimmigen  Satzes  geschriebeiK  Denke  man 
sieh  diesen  Gedanken  von  Chor  und  Orchester  einrach  vierstimmig  vor- 
getragen und  von  Posaunen  so  wie  in  Nr.  72  begleitet:  ao  würden 
diese  die  Schallmasse  allerdings  verstärken,  würden  vermöge  ihrer 
Kraft  auch  durchdringend  erklingen,  aber  nur  materiell,  nithl  in  der 
Würde  und  Bedeutung  rlgonlliiimlicher  und  machtvoller  Karaklerc  mit- 
wirken. Dies  würde  sogleich  der  Fall,  der  Gedanke  würde  geistig  be- 
reichert und  erhoben  sein ,  wenn  man  die  Posauneft  dreistimmig  and 
eigenthümlich,  etwa  wie  in  Nr.  73  a.,  führte. 

Sieht  man  aber  von  dieser  geistigem  Bedentnng  ab,  so  ist  be^reif- 
Heh,  dass  bei  vollerer  Besetzung,  z.  B.  bei  dieser  DarstoUnng  des  vori- 
gen SatMS,  — 


TromboBi 
«Ito, 


tenori,  < 


biiuo. 


*1  IVnch  wettiger  kann 


\u  uns 


rer  Zeit .  wn  man  he'i  allen  Regimentern  tintf  to 


allen  Städten  i' 


Binflass  gehabt  haben. 


osanneaeböre  &B«let,  derG«4«nke  an  die  Scbwierigkeit  derBesetinag 
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der  Schall  des  ohnehin  so  mächtig  andringenden  Chors  noch  gehobner^ 
Doch  strömender  und  herrschender  hervortreten  würde*). 

Wir  ralhen,  in  beiden  Schreibarten  einige  Sälze  mit  recht  lebhaf- 
ter V'crgegenwärtigung  des  Posaunenschalls  und  Karakters  und ,  ver* 
steht  sich,  im  Sinne  des  letztern  zu  entwerfen.  Gesetzt  werden  die 
drei  oder  vier  Posaunen  nach  ihrer  Einthciluug  auf  drei  oder  vier 
Systemen  in  den  jeder  Art  gebührenden  Schlüsseln,  wie  oben  in  Nr.  74. 
Fehlt  es  an  Raum,  oder  ist  die  Stimmführung  einfach  genug,  es  zu  er- 
iauheo,  so  kann  mau  sich  an  zwei  Systemen  (wie  in  Nr.  72  und  73) 
genügen  lassen  und  Tenor-  und  Altposaune  mit  Tenorschlüssel  notiren. 
Uder  man  kann  sich  selbst  auf  eine  einzige  Linie,  wie  in  Nr.  71,  be- 
schränken und  für  alle  drei  Arten  den  F-Schlüssel  —  oder  bei  höherer 
Tonlage  den  Tenorschlüssel  anwenden. 

Als  letzte  Ucbung  schlagen  wir  den 

C.  Satz  ni  Trompeten ,  Pauken  und  Posaunen 

vor.  Hier  treffen  verwandte  Elemente  auf  einander ;  Trompeten  -  und 
Posaanenklang  und  Kraft  vermählen  sich  gern.  Doch  gebietet  die  Ver* 
scbiedenheit  beider  auch  mancherlei  Rücksicht.  Die  Posaunen  können 
ao  der  Beweglichkeit  der  Trompeten  nicht  Theil  nehmen,  wohl  aber 
deren  Krafl  mächtig  erhöhen,  die  Grundschläge  hervorheben.  So  könnte 
z.  B.  der  Satz  Nr.  57  vom  fünften  Takt  an  mit  Posaunen  unterstützt 
werden,  — 

1  romne 
i<  D.I.  U. 


Tromhe 
i»D.  UI.  IV 


rrrr-.  ^. 


Tromhoni 
>Uo.  lenore. 


'I'romhoue 


Timpaui  in 
D.  A. 


•)  Geivöhnlich  werden  zu  vicrslimmlgem  PosauocnsaUc  rwei  Bassposiu- 
■  groomiDeo.  Das  scbciul  uds  der  überwUltigeudeii  Macht  und  Schwere  dieses 
iaitrumeDts  nicht  augemesüco.  Gegen  zwei  Bassposauuen  sind  eiuc  Tenor-  und  eine 
AUpoMQDe  zu  schwach,  wohl  aber  ist  eine  Bassposaune  gegen  zwei  Tenorposaunen 
ni  e'ne  Altposaunc  stark  ircnug.  Auch  ist  eine  Bassposaunc  als  Millelstimrae  zu 
*«kwer  uod  ausser  Verb'altniss  mit  der  vom  Tenor  besclzlcu  andern  Mittelstiiumc. 
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die  freilich  hier,  wo  mau  bei  der  Komposition  nicht  auf  sie  gerechnet 
hat ,  nur  die  untergeordnete  Rolle  unterstützender  Instrumente  über- 
nehmen müssten.  Auf  der  andern  Seite  sind  die  Posaunen  den  Trom- 
peten an  Tongehalt  überlegen,  können  also  nicht  blos  die  von  den 
Trompeten  unvollständig  gelassne  Harmonie  erfüllen,  sondern  auch 
Sätze  ausführen,  an  denen  jene  gar  keinen,  oder  nur  untergeordneten 
Antheil  nehmen  können.  Stellen  wir  uns  vor,  die  Nr.  57  begonnene 
Intrade  wäre  zum  ersten  Theil  eines  Marsches  ausgeführt  und  auf  der 
Dominante  (mit  dem  Halbschlusse,  der  die  ersten  Theile  in  der  Naturhar- 
monie endet)  abgeschlossen  worden,  habe  aber  neben  den  Trompeten  (die 
man  sich  doppelt  besetzt  denkt)  vier  Posaunen,  wie  in  Nr.  74.  Dann  könnte 
der  zweite  Theil  mit  Hülfe  der  Posaunen  folgenden  Eingang  nehmen,  — 
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InD.  I.  II 


Schluss  von  Takt  5. 


Troinbp  in 
D.  III.  IV. 


Tromhoui , 
•llo,  (cn.  I. 
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oder  es  könnte  der  Satz  einfach  auf  D  (mit  einem  Kirchenschluss  auf 
g-lf-d^  d-Jis-a)  zuletzt  —  oder  gleich  auf  Jis  (^moll  oder  Hdur^ 
mit  Halbschluss)  wiederholt  werden,  während  die  Trompeten  die  ge- 
naoDleD  Halietöne  wie  oben  das  a  besetzten ;  zuletzt  würde  man  auf 
4eo  Hauptsatz  (Nr.  57)  zuräekkommen,  —  die  Trompeten  übernähmen 
wieder  die  Hauptpartie,  —  und  damit  scbliessen. 

Schon  bei  diesen  Aufgaben  wird  der  Sebäler  wobl  Ibnn,  sieh  erst 
ciie  Skizze  seines  Salzes  auf  zwei  Systemen  zu  entwerfen,  bevor  er 
ik  in  Partitur  bringt.  Diese  Skizze  wird  fluchtig  angelegt ,  dann  all» 
■ÜilidiYenrollsUlndigt ;  zuletzt  wird  der  Antbeil  jedes  Instruments  mit 
WfrlcD,  Abkürzungen  oder  Zeichen  in  ihr  vermerkt;  wir  setzen  vor- 
aw,  dass  bei  dem  ganzen  Verfahren  die  lehendij^e  Vorstellung  von  dem 
Wesen  der  Instrumente  (S.  54)  bestimmend  und  leitend  sei.  Dann  hat 
die  Ausführung  in  Partitur  keine  Schwierij^keit.  Dass  dasselbe  Vcrfah- 
rcDaach  bei  grössern  Aufgaben  angewendet  wird,  verslebt  sieb. 

Bei  dieser  ersten  Verknüpfnng  Terschiedner  Instnunentklassen, 
wie  bei  allen  spätem,  ist 

eine  wichtige  Regel 

wohl  im  Auge  zu  behalten,  deren  Beobachtung  viele  Missstände  erspart 
md  von  der  der  Anfänger  in  der  Instrumentation  nie  oder  nur  im 
^nagendsten  Nothfali  abweiehen  sollte.  Diese  Regel  ist : 

jede  Insimmentklasse  so  viel  als  möglieh  in  sieh  vollständig  zu 
setzen,  das9  sie  auch  ohne  den  Zutritt  der  andern  Klasse  (oder  ein« 
seiner  Instrumente  aus  dieser)  eine  genügende  Harmonie  bildet 
und  einen  möglichst  befriedigenden  Sinn  ausspricht. 
Grund  der  Regel  ist  die  nie  ganz  zu  verbergende  Verschiedenheit 
^  loslrumentkiasseo.  So  nahe  verwandt  z.  B.  Trompete  und  Posaune 
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sind  9  80  aotencbcMleii  sie  sich  doch  im  Rlaof  und  Rtrakter,  und  der 
TronpeteiisaU  hier  hei  a.  — 


wird  sich  ungeachtet  der  Leerheit  seiner  Harmonien  besser  ausnebmeOf 
klarer  und  einheitlicher  wirken,  als  ia  der  Behaodiiing  bei  h.,  wo  die 
— •  zwar  der  Trompete  zonichst  stehende«  aher  doch  von  ihr  ahwei- 
chemle  Posaune  sich  als  ein  Fremdes  einschiebt  nnd  dadurch  eine  An^ 
merksamkeit  anf  sich  zieht,  die  gar  niehl  in  der  Absicht  des  Kompooh- 
sten  liegen  kann.  Entsprechend  dieser  Rege!  sind  in  Nr.  76  die  Posau- 
nen gesetzt;  sie  steileu  auch  ohne  die  Trompeten  den  ihnen  zuge- 
wiesnen  Salz  vollständig  dar.  Aber  auch  die  Trompeten  j^^eniigen; 
wenn  sie  auch  keine  Harmonie  bilden,  so  hat  doch  ihr  llallelon  (Th.  I. 
S.  77,  274),  ihr  Unisono  einen  für  sich  befricdij^onden  Sinn.  Aus  dem- 
selben Grunde  sind  in  Nr.  75  die  hohem  Posaunen  im  drillen  Takt  in 
die  Terzlagc  geführt.  Die  Sextlage,  wie  man  sie  am  Schlüsse  des  vo- 
rigen Takts  sieht,  würde  für  die  Posaanen  (S.  69)  wohl-  und  vollklin- 
gender gewesen  sein,  hätte  aber  diesem  Chor  keine  fortschreitende 
Melodie  (von  d  empor  nach  e)  gegeben  und  seinen  Gang  sowohl  der 
Melodie  als  der  Harmonielage  nach  in  Widerspruch  gesetzt  mit  dem 
des  Trompetenchors. 

Allerdin«;s  gicbt  es  genug  Fälle,  in  denen  von  jener  ersten  Regel 
der  Kombination  verschiedner  Organe  abgegangen  werden  kann  und 
niuss  —  wir  werden  deren  selbst  finden  und  daraus  unser  Prinzip  er- 
weitern ;  —  aber  als  begründetes  Prinzip  und  erste  Sicherung  des  Er- 
folgs bleibt  jene  Regel  demnngeachtel  in  ihrer  vollen  Wichtigkeit  be- 
steh n. 

Hiermit  haben  wir  nun  zum  ersten  Mal  eine  schon  ansehu liehe 
Orchestermasse  zusammengebracht:  Trompeten  in  beliebiger  Zahl,  — 
Posaunen,  ihrer  drei  oder  vier»  —  und  Pauken;  darunter  Instrumente 
mit  einem  vollständigen  Tonsystem,  fibrigens  alle  unter  einander  ver- 
wandt, aber  doch  jede  Klasse  von  der  andern  unterschieden.  Es  bieten 
sich  uns  dabei  im  Allgemeinen  dreierlei  Anwendungen.  Wir  können 

Erstens  die  ganze  Masse  als  einen  einzigen  Körper  behandeln, 
wenngleich  jeden  einzelneu  Thcii  nach  seiner  fiigsalbiimüchkeit.  So 
ist  in  Nr.  75  und  76  geschehn. 

Zweitens  können  wir  Klasse  von  Klasse  sondern ;  so  ist  oben 
S.72  angenommen  worden,  es  solken  die  ersten  vierTakte(an8Nr,S^7> 
von  Trompetttt  nad  Pauken  aUein  genmmen  werden ,  — -  so  hätte  die 
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m  Nr.  76  gegebne  Einleitung  den  Posaunen  allein  oder  ihneii  und  den 
Pauken  mit  Ausschluss  der Troiupeien  gegeben  werdeti  könneu. 

Drittens  könnte  wobl  der  Gedanke  feinerer  Zergliederung 
schon  hier  nahe  treten  ^  eingedenk  der  Kräfte^  die  im  poi]^honen  Salze 
sich  entbinden,  könnten  wir  wünschen ,  schon  hier  Stimmsonderangen 
«od  Gegensätze  einzelner  Stimmen  gegen  einander  su  benutzen.  INes 
scheint  indess  nicht  gerathen»  wenigstens  darf  man  auf  diesem  Wege 
nicht  weit  gebn,  ohne  mehr  zu  verlieren»  als  2n  gewinnen.  Bs  kann 
wohl  einmal  der  Posaune  ein  karzer  Solosalz  gegeben  und  die  Hasse 
der  fibrigen  Instrumente  ab  Gegensatz  gebraucht  werden,  — 

Briuso. 


Tr.  hasso. 


ir 

0^  in  gteteber  WeiM  kdtmte  *^  wenn  aneh  »fobt  eine  einzelne  Trom- 
pete fda  der  edlere  Trempefeilfclang  in  der  Rt^d  wenigstens  zwei 

rrüiiipcicu  federt),  ein  Paar  ans  dem  Chor  der  Trompeten  als  Baupl- 
stimme  (oder  Haoptchor)  gegen  das  Tntti  trcleii.  Allein  viel  weiter 
kann  man  hier  nicht  kommen,  weil  nur  die  Posaunen  eigenlbiiuilicher 
und  dabei  iiiih?  zu  beschrankter  Melodik  fähig  jNiiid,  zugleich  aber  die 
Gmndkrali  in  der  iM.isst  nwirkung  bielen,  mithin  gern  für  diese  aulge- 
spart und  zusammengehalten  werden.  An  einer  wahrhaft  polyphonen 
Ansfuhrnng  würden  Trompeten  und  Pauken  nur  in  sehr  untergeordne- 
ter Weise  theilnehmen  können  und  ihrethalb  mtfsste  man  der  Moduln* 
tioo  Fesseln  anlegen,  die  dem  Satz  alle  Bedentong  nähmen. 

Allein  diese  Einschränkung  ist  keineswegs  ein  Verlust.  Dem 
machtvollen,  bald  heilig  oder  kriegerisch  klar,  bald  in  feierlichem  Strom 
der  Harmonie,  auch  wohl  im  geheimnissvoll  zurückhaltenden  Hall  zu 
OOS  dringenden  Karakter  der  Posaunen  und  Trompeten  ist  polyphone 
Gf^slaltung  nicht  entsprechend.  Sie  sind  berufen,  in  fest  zusniiimen- 
^ehaltner  liralt  —  sei  es  im  Forte  oder  Piano  —  das  Wort  des  Helden- 
thoms  oder  der  Hochleier  aushallen  zu  lassen.  ISur  im  V'erein  mit  an- 
dern Orcbastermassen  kann  ihnen  eine  andre  Aofgabe  werden,  und 
tocfa d«in  nur  ausnahmsweise.  Jene  metallisch-glänzende,  spröd-ge- 
wallign»  bddeaiMtft-eindringettde  Macht  bleibt  der  Gruodzog  ihres  We- 
smi.  ffiir  in  dieser  Weise  ist  es  ratbaam,  sin  zur  ftetbätigung  zn  brin«- 
^'»1,  wesD  BtM  aaf  sie  allein  angewiesen  ist. 
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Fünfter  Abschnitt 


KenntDlM  des  Horas. 


Das  Horn  (oder  Waldhorn,  como)  wird,  wie  die  Trompete,  in 
verschiednen  Grössen,  die  ebenso  viel  Arien  und  Stimmungen  des  In- 
slrumenls  begründen,  angewendet.  Auch  hier  wollen  wir,  wie  S.  43 
bei  der  Trompete,  eine  Stimmung,  und  zwar  die  in  C ,  als  Nornial-Iii- 
strumeot  zu  Grande  legen«  um  an  ihr  das  allen  Arten  Gemeinsame  su 
zeigen. 

A.  Du  Romal-Hon. 

Das  Horn*)  besteht  aus  einem  16  Fuss  (mehr  oder  weniger)  lan> 
gen,  kreisförmig  in  zwei  Umläufen  zusammengewundnen  Rohr  von 
Messingblech,  das  oben  etwa  einen  Drittelzoll  Weite  (im  Durchmesser; 
bal,  sich  dann  aber  bis  auf  anderthalb  Zoll  etwa  erweitert,  in  einem 
einen  Fuss  weiten  Schalltrichter  ausläuft  und  mittels  eines  kegelformi- 
gen  MnndsUicks »  das  weiter  ist  als  das  der  Trompete  (nämlich  nieht 
der  Kessel,  sondern  die  Rohröflnnng  desselben),  angeblasen  wird. 

Das  Horn  hat  dieselben  Naturtone,  wie  die  Trompete,  nur  alle  in 
Secbszehnfusston,  so  dass  es  eine  Oktave  tiefer  steht,  als  dieses  Instr«- 
ment.  Notirt  wird  für  das  Horn  ebenfalls,  wie  für  die  Trompete,  im  F" 
und  6'-Schlüssel;  aber  die  in  letzlerm  notirten  Töne  erklingen  eine 
Oktave  liefer,  —  oder  umgekehrt:  die  beiden  tiefsten  Töne  werden  in 
ihrer  wirklichen  Tonhöhe,  und  zwar  im  F-Schliissel  uolirt,  die  höhern 
Töne  aber  —  und  zwar  vom  dritten  an ,  werden  eine  Oktave  höher 
notirt,  als  sie  zu  Gehör  kommen,  und  zwar  im  6^-Scblüssel.  Hier  siebt 
man  die  I^aturtöne  des  Horns  nebst  ihrer  r^otiniog.  — 

WirUiche  ToDhöhe.  ^ 


7» 


Nolirnnp;. 


Man  sieht,  dass  das  kleine  c  ebensowohl  im  F-Schlüssel  und  dann 
8  Fusston  (so  wie  es  ertönt),  als  im  (^-Schlüssel  und  dann  eine  Oktare 
böber,  als  es  ertönt  (im  16  Pusston),  notirt  wird.  Auch  das  tieiirte  g- 
künnle  im  F-Schliissel,  nnd  dann  acbtfiissig  notirt  werden;  hierzn  ist 
aber  selten  oder  nie  Anlass  (uns  ist  wenigstens  kein  Fall  erinn^lieb). 


*)  Zum  Unterschied  vod  dem  in  der  folf^enden  Abtheiloof;  za  besprechoDden 
VenUlboro  auch  Nalarborn  {corno  natural«)  i^enanot. 
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4a  man  diesen  Ton  nicht  anders  als  im  Zusammenhang  mit  den  hSliern 
gebraucht,  das  kleine  c  aber  öfters  mit  dem  tie&ten  verbiuüel,  i'ür  das 
der  G-Scliltissel  anbequem  wäre. 

Von  diesen  Natiirlö'ncn  ist  aber  1.  (J;js  tiefste  C  (das  grosse)  nur  bei 
deo  hohem  Stimmungen  (Arien)  des  Horns  sicher  und  fest  ansprechend 
und  aoeh  da,  uoisb  mehr  aber  bei  den  liefer  liegenden  Hornarten,  mat- 
ter Dod  ansiebrer ,  als  die  höbeni  Töne ;  2.  sind  die  beiden  bödiBiea 
T&ie  fdreigestrieheB  4if  und  sowie  das  zweigestricbne  b  Dur  voo 
vcaigeii  Blasern  za  erreicben»  also  im  Orcbesler  nichi  »i  fodera; 
3.  ktn  meb  das  drdgeslricbiie  e,  wo  es  wirUleh  m  errucben  ist,  Our 
ia  beqaemer  Folge,  x.  B.  — 


80 


i 


—  eben  wie  bei  der  Trompete  —  gefodcrt  werden*). 

Einen  grossen  Vortheil  aber  hat  das  Horn  in  Bezug  auf  Tou- 
reichthum  vennitlels  des  Stopfens  vor  der  Trompete  voraus,  das  anf 
dem  Horn  sehr  wob!  gelingt«  während  es  anf  der  Trompete  keine  gfin- 
fl^  Rolle  spiell« 

Mit  Hälfe  des  Stopfens  ist  es  leiehl,  nacb  Angabe  des  Natortons 
4eD  daranler  liegenden  (sogenannten  halbgeslopfken)  Halbton  aoeb  in 
<ler  Tiefe  nn  fassen,  — 


flWrobl  nbrigens  aacb  anf  diesem  Instrument  das  Stopfen  in  den  höbem 
Toalagen  besser  gelingt  und  klingt ,  als  in  den  tiefem^  und  in  diesen 
wieder  besser  in  den  böhern  Hornslimmungen  (von  denen  weiler- 

tin  uiiier  B.  die  Kede  sein  wird),  als  ia  den  licieru.  Ferner  gelingen 
diese  Tonfoigen,  — 

gm  oder  Ibeilwds  gebrancbl,  anf-  nnd  abwärts  sebr  wobl»  in  lang- 
nnerer  Bewegung  aueb  die  cbromatisebe  Tonfolge  in  der  tiefern  Ok* 
tave,  —  wenigstens  mit  ein  Paar  Anslassuogen  und  Ruhepunklen,  — 


aa 


•)  Das  zweig^cstrichne  d  (der  !Votenschrift  noch)  ist  in  oHen  HornstimmuDgeD 
ein  wpnip  zu  hoch,  das  zweigestrichne  e  dagegen  aof  dem  E~  und  F-Hora  bisweilen 
ti«  weoig  zu  tief.  Doch  könneo  beide  Fehler  io  der  Heiolieit  der  lotODatioa  vom 
t&ter  leicht  überwoodea  wcrdeo. 


uiyiiiz^ed  by  Google 


78 


wotei  ubrifeii8  das  Hmtüleigeii  leidilar  und  bewer  i^liagtt  ^ 
jedem  gestopften  Ton  derNaUirioa»  aiia  de«  man  ibubildal»  Yorange^. 

Die  sogenannten  halbgestopflen  Töne  (S.  45)  köDBan  aueh  frei 
eingesetzt  werden,  wenn  nur  einige  Zeit  vorher  ihr  Naturton  —  oder 
überhaupt  nahe  gelegne  NaturlÖne  vorausgegangen  sind.  Ganz  zu  An- 
fang oik  r  üacli  langen  Faunen  ist  es  rdUisam»  das  Horn  lieber  mit  Na- 
tiirtüucu  eintreten  zu  lassen. 

Bedenklicher  ist  es,  die  sogenannten  gunzgestopileu  Töne  frei 
einsetzen  zu  lassen,  wefern  nicht  andere  Instrumente  sie  zugleick 
geben  oder  kons  zoTor  gegeben  baken«  Im  Gefolge  von  nahe  getegnen 
Natnrtönen  gelingen  auch  die  ganzgeslopften  voUkonioienj  so  soha 
wir  in  Nr.  82  das  tiefste  d  naeb  y*  naeh  e,  ond  a  naeb  g'  eintreleo, 
obgleich  d  von  y*von  nnd  a  von  ö  ans  erzengt  wird.  Mit  Unter- 
stützung des  Orchesters  gelingen  selbst  diese  Tonfoigen,  —  • 


von  denen  die  ersten  beiden  unter  die  vorige  Kategorie  zu  fallen  schei- 
nen, die  dritte  nnd  vierte  aber  TSne  (de$  und  tief  entbHIt,  deren 
einer  anderthalb  Stufen ,  der  andre  gar  eine  grosse  Terz  unter  dem 
Natnrton  liegt,  von  dem  ans  er  gestopft  werden  könnle.  Diese  Tgne 

werden  nämlich  gar  nicht  in  der  gewöhnlichen  Weise  des  Stopfens*) 
erlangt,  sondern  der  vorausgehende  Natui  ton  wiid  ein  vvciiii;  ^rstopFl, 
der  nachfolgende  künstliche  Ton  dagegen  (also  r/5,y*,  dfis^  und  das  Hefe 
as)  unter  AuHiebung  des  Stopfens  mit  den  Uppen  hinnur^relriehen. 
Uebrigens  ist  diesen  Tönen  stets  ein  hohler  und  stumpfer  hlaug  eigeu 
(namentlich  de^  tiefen  und  hohen  o^),  ond  man  thut  wohl»  sie  zu  ver^ 
meiden. 

Die  Naturtöne  des  Horns  haben  einen  sanften  und  etwas  dum- 
pfen, aber  dabei  doch  gefüllten,  gleichsam  aufquellenden  Klang,  in  der 
Tiefe  etwas  rauher,  aber  leicht  bis  zum  Pianissimo  zu  massigen,  in  der 
Höbe  —  besonders  in  hoben  Stimmungen  ^  voller ,  gedrungner  bis 
znm  Gellenden  fast,  und  nicht  so  leicht  in  der  Schallkraft  cnrilckznhnl- 
ten.  Scharf  angegriiTen  ond  in  kurzen  Stössen  kann  dieser  Romklang, 
namenth'ch  in  der  Tiefe,  bis  zur  Rauheil  der  Posaune  (wenn  auch  nicht 
zu  deren  gedmngner  Kraft)  getrieben ,  umgekehrt  in  sanltem  Anhauch 
und  bei  ruhigem  Aushallen  oder  leisem  Ansihu  rllt  n  in  so  luftiger 
Weiche  ausgezogen  werden,  dass  die  Klänge  wie  von  lern  beröhcr  uns 
anwehen ,  dass  dieselbe  Steile  (wenn  sie  in  der  mittlem  Tonregion  ge- 
halten ist)  erst  sanft  voi^etragen ,  dann  im  gebauchtesten  Pianissimo, 
wie  ein  leisestes,  kaum  vernehmbares  Echo,  wiederholt  wird* 


*)  Dies  bffmlit  aaf  dtm  nabr  «4«?  weniger  au^edebnteii  ScbJiesaea  d«  Rokra 
dnnsli  Eiofdbrvas  in  den  Schall triekler. 
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j       VergleiVhfn  wir  den  Hornklang  mit  dem  Klanj»  der  Trompete,  so 

j  lindeo  wir  zunärijsl  bei  der  Trompete  einen  scljarrern  oder  spifzern 

I  Ank!an*,%  der  heilig  und  tief  in  unser  Gehör  dringt.  \m  dem  Horn  mehr 
Weite  und  Rundung,  mehr  Raam  so  zu  sagen  im  Klange;  die  Trompete 
ist  KiBrn,  ist  von  der  Mitle  des  Klangs  beraos  geiniopie  Kraft  ,  der 
Htrafchag  bat  mehr  peripherisches  Wesen  on^  weniger  festen  Kern, 
gIdcfasaD  Mfar  InHige  Ausfüllung.  Die  boben  TiSaB  da*  IVompete,  we 
^crSflbmtlerloa  (S.  47)  wegfiUit,  boniDea  iioeb  am  oSebsteD  mit  den 
hfiduleB  da  Horns  in  den  bdebslen  Slimaiongen  snsamnen,  überbieten 
sie  aber  immer  nocb  in  Gedrnngenbdt,  Helligkeit  und  Klarheit,  bebal* 
tea  immer  nocb  etwas  vom  schneidenden  GrondlLlang  des  Instramenb 

'  in  Gegensatz  zu  dem  verhülltem  Wesen  des  Horns. 

Die  Posaune  steht  dem  Horn  schon  vermöge  der  ticrern  Tonlage 
ond  grösser!!  Fülle  des  Schalls  näher  als  die  Trompele ,  schlicsst  sich 
aber  in  Kn  ni;:;keil,  Schärfe  und  Macht  doch  mehr  der  letztem  an,  mit 
der  sie  (S.  Ol)  eigentlich  gleichen  Grundbau  hat. 

Die  balbgestopften  Horntöne  können  —  sumal  bei  guter  Vor- 
bereitiing  und  in  der  Milte  oder  höhern  Region  —  von  guten  Blisern 
den  Naturtönen  g]eieh  oder  dooh  fiist  gleich  gebildet  werden,  nntersehei- 
dm  lieb  aber  im  nngünstigem  Falle  durch  gedruckten  oder  geswäng- 
lea  KJiBg.  Noch  gepresster  und  dumpfer ,  auch  etwas  näselnd  klingen 
dieganzgestopftett  T9ne,  wenn  nicht  gute  Vorbereitung  und  Ab- 
Wfe  sie  wenigstens  bis  auf  einen  gewissen  Grad  ausgleichen.  Aehn« 
Hell,  nur      fi  ii  ispliider  und  dabei  heftig  hervordringend  ,  erscheinen 

j  (lie  bei  >>.  84  erwähnten,  durch  Lippen  druck  gebildeten  Töne.  — 
Uir  ft  iillcn  uns  aber  hier  nicht  übereilt  Ihm  Ix  ilassen ,  alle  diese  nnbe- 
^«n.sligiern  Töne  aufzugeben.  Die  jetzt  hochgesleigerfe  und  weilver- 
bmtete  Geschicklichkeit  der  Bläser  gleicht  gar  Vieles  aus,  was  früher 
scliwer  gewagt  beissen  durfte;  und  diese  gedrücktem  Töne  können  gar 
neiea  Intentionen  des  Komponisten  weit  entsprechender  sein ,  als  die 
grimm  Helligkeit  und  Glätte  der  Naturtöne.  Wir  haben  längst  (Tb.  1. 

I  ^.496)  anerkannt,  dass  die  Kunst  eine  unendlich  tiefere  und  amfassen« 
^Aufgabe  zu  leisen  hat,  als  die  abstrakte  sogenannte  Sehdnheit  oder 
SV  aar  den  Wohlklang  darzustellen. 

Die  Ton  folge  dciil  auf  dem  Horn  nicht  zu  schnell  genommen 

j  »erden ,  in  leichten  Gängen  kann  man  im  Orchester  höchstens  Scchs- 
zel«itclb('wc<;ijnpj ,  in  enp^liei^endcn  Arpeggien  (Nr.  45  a.,  b.)  Sechs- 

I  iflintel-Trioieii  im  Ailci^ro  tnodrrato  fodern ;  lebhaftere  Bewegung 
»urdp  ohneliin  seinem  H  <•»!*;«  kl  er  nicht  zusagen.  Für  den  bolosalz 
Ubq  mau  weiter  gebu  ^  selbst  Triller,  z.  B.  diese  — 


^eu  da  gesetzt  werden. 
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Tonwiederholofig  gelingt  leielil,  doch  nkki  in  so  sebnelkr 

Bewegung,  wie  der  Schmellerlon  der  Trompele  sie  gicbt ,  oder  doch 
nur  auf  eine  kurze  Slrecke,  auf  zwei  bis  drei  Stösse»  sobald  sie  das 
oben  angedeutete  Maass  der  Bewegung  übcrscfi reitet. 

Das  Tonaus  ballen  kann  so  lange  gelodert  werden,  als  der 
Athem  des  Bläsers  reicht}  Dur  bei  den  hohen  Tönen  ist  langes  Aashai* 
teil  für  die  Lippen  schwer  und  darnm  nicht  ohne  Noth  zu  fodern. 

In  aUem  Uehngeo  ist  die  Behaadlniig  und  Fähigkeit  des  Hons  äer 
der  Trompete  gleieh ;  wir  verweisen  daher  anf  das  S.  46  Gesagte. 

B.  Artea  itnd  StiauniiiigeD  des  loins. 

Obgleich  das  Horn  mi l  II ülle  des  Stopfens  über  ein  weit  vollständigeres 
Tonsystem  gebietet,  als  die  Trompete,  so  ist  es  doch  ebenfalls  nicht  uii- 
beisthränkt  frei  in  seinen  Tonbewegungen;  sein  Kern,  die  Naturlüne, 
ist  ehc[ifalls  eng  gemessen  und  seine  gestopften  Töne  können  meist  nur 
unter  Bedingungen ,  also  nicht  nach  jeder  Kichlung,  die  Toogedankeo 
nehmen,  gebraucht  werden ,  sind  auch  niebl  durchaus  giekhiüiBgeQd 
nil  den  Natnrtönen.  Man  bat  daher  elmfaUs,  wie  bei  der  Tronpcte, 
Slimmongea  oder  Arten  des  Horns  nöthig  iMAtndeo.  Et 
folgende : 

i.  Das  tiefe  ^-Horn  (eomö  in  B  bauo). 

Das  Z^-Hora  steht  eine  Stufe  tiefer,  als  das  iVurmalborn^  seine 
Noten  sind  also  eine  Stufe  tiefer  zu  lesen  und  ertönen  dann  noch  eioe 
Oktave  tiefer,  —  oder  im  Ganzen  eine  grosse  None  tiefer.  Diese ^oteo 
also  — 


4^ 


sind  nn  lesen  als    cf,/,  h  und  ertönen  so,  » 

wie  hier  steht. 

Das  tiefe  J9-Horn  kann  gross  C  (den  Noten  nach)  entweder  gar 
niebt,  oder  doeh  nicht  mit  Sieberbeit  und  Festigkeit  erreichen,  dagegen 
bis  aoB  nweigesMebnen  u  oder  aoeh  wobl  bis  snni  dretgestriebneo  e 
(den  Noten  naeb ,  —  dem  Ton  naeb  bis  zum  eingestricfanen  g  und  h) 
in  diatonischer  Folge  (wie  vielmebr  akkordiseb,  —  das  beisst  im  Ab-* 
korde  des  Grundtons  — )  hinaufgehn. 

Sein  Ulaug  ist  voll,  aber  etwas  rauh. 

%*  Das  C-^Horn. 

Dies  ist  die  als  Normal-Instrument  aufgestellte  Hornarl.  Toogehi^ 
und  Klang  sind  dem  des  tiefen  ^-Homs  gleich ,  letzterer  scbeint  uu 
etwas  weniger  toU,  aber  killer« 
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«i.  Das  Z>-Horu. 

Die  Noteo  des  Z>-Horns  sind  eine  Stufe  höher  zu  lesen,  ertönen 
•berdaao,  wie  alle  Horaarten,  eine  Oktave  tiefer.  Die  f^^oien  Nr.  86 
»od  tlso  für  das  /I-Horn  als  d^ßs-^     d  su  lesen  ond  ertSnen  so,  — 


wk  Itter  steht. 


Für  das  D-Wovn  i^i  gross  C  (also  der  Ton  jgross  D)  schon  er- 
reichbar. In  der  Hohe  gehl  es  in  (li;itoijischer  Folge  bis  zum  zweige- 
slricLncn  a  (also  dem  Tone  nach  dem  einf^eslrichnen  //)  und  akkor- 

—  auch  in  lebhaftem  Fortgang  und ,  weou  kein  Piano  gefoderi 
wird,  diatonisch  —  bis  znm  dreigestrichnen  e\ 


n  ^"X"?"^^^^^     lönl  wie  ^ij^JLj 


ja,  ei  köaaen  bei  ibm  und  bei  den  tiefem  Homarten  das  höchste  g  und 
e,  laefa  a  m  Forte  nach  Pansen  frei  eingesetzt  werden. 
Der  Klang  ist  noch  etwas  ranh. 

4.  Das  £«-Hortt. 

Die  Noten  des  i?^Homs  sind  eine  kleine  Terz  höher  (c  als  es)  zu 
loen,  ertönen  aber  von  da  eine  Oktave  tiefer;  die  Noten  Nr.  86  sind 

als  M.         es  zu  lesen  und  ertönen  als  klein  e.v  u.  s.  w. 

Toagebiet  und  Behandlung  sind  gleich  dem  des  Ö-Horns ;  das 
höchste  und  e  können  nach  Pausen  (nur  nicht  zum  ersten  Einsatz 
in  ein  Tonstück^,  auch  das  höchste  a  kann  nach  einer  kleinen  Pause, 
sowohl  im  Porte  als  im  Piano,  frei  eingesetzt  werden. 

Der  Klang  ist  durch  grössere  Weichheit  merklich  vom  i>-Honi 
iUerschieden;  das  .^*Horn  ist  die  sanfteste,  am  bedecktesten  erklin- 
l^deArL 

5.  Dfts  iP-Horn. 

Die  Noten  des  Horns  sind  eine  grosse  Tera  höher  (r  als  e) 
zo  lesen  und  ertönen  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Satz  Nr.  86 
ib  kteiD  e,  gis  u.  s.  w.  Tongebiet  und  Behandlung  sind  denen  des  Es^ 
Horns  gleich ;  der  KJang  ist  sanft,  aber  heller  nnd  gefiiUter,  als  der  des 

6.  DasF-Horn. 

Die  Noten  des  F-Horns  sind  eine  Quarte  höher  zu  lesen  (c  wie  /*), 
«tonen  aber  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Satz  Nr.  8Ü  als  klein 

/, a  n.  s.  w. 

liialonisch  kann  mau  bis  zum  zweigestriclinen  g^  as^  a  (ertönt  als 
nrcigestrichen  c,  cü^  d)^  akkordiseb  bis  zam  dreigestrtcbnen  c  — 

I»r s ,  Kmm.  L.  IV.  3.  A«I.  ^ 
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— ^   y«.       ^  crlöiil  als 


fuhren,  das  höchste  g  und  /  auch  nach  Pausen  oder  das  erslere  n 
weiten  Schriltcii,  z.  B. 
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eintreten  lassen. 

Der  Klang  des  Instruments  ist  schon  merklich  gedrungner,  als  der 

des  A-iiorns,  aber  immer  noch  für  saiilleu  Ausdruck  wohi  geeignel. 
Nur  die  Töne  über  p  werden  leicht  etwas  zu  voiigcdruugeo,  wo  nichl 
gar  geiieod  ausprechen. 

7.  Das      H  orii. 

Die  Noten  des  fV-Horns  sind  eine  Quiute  höher  zu  lesen  ,  ertönen 
aber  von  da  eine  Okiave  tiercr,  also  der  Satz  Nr.  86  als  klein  h 
n.  8.  w.  Man  kann  bis  cum  höchsten  g  gehn ,  auch  diesen  Ton  nacli 
Pansen  eintreten  lassen,  wiewohl  er  leicht  etwas  gepresst  erklingt 

Ueberhaupt  hat  dieses  Instrument  einen  gepressten ,  etwas  gvllei- 
den  RIang,  besonders  in  den  hohem  Lagen. 

8.  Das  ^«Horn. 

Die  Noten  sind  eine  grosse  Sexte  höher  zu  lesen  {c  wie  a)  und 
ertönen  von  da  ab  eine  Oktave  liefer ,  also  der  Satz  Nr.  80  wie  kleio 
a  u.  s.  w. 

Tonumfang  und  Behandlung  sind  denen  des  (7-Horns  gleich ,  nur 
erscheint  das  höchste  g  etwas  übermächtig  (wiewohl  der  Bläser  es  mil- 
dem kann)  und  durfte  im  freien  Eintritt  nicht  immer  glücken. 

Oer  Klang  ist  gefüllter  und  eindringlicher »  wie  bei  den  tiefen 
Hornarten. 

9.  Das  hohe  ^-ilorn  {corno  in  ß  aito)* 

Dies  steht  eine  Oktave  htShtf  als  das  tiefe  H-Horn,  die  Notenreihe 

Nr.  ertönl  also  als  klein  eingestrichen  d  u.  s.  w.  Man  thut  w  ohl, 
nicht  iiher  das  zweigestrichne  e  (ertönl  als  zweigestrichen  d)  hinaus- 
zugell  II :  /  klingt  schon  übertrieben,  g  wird  noch  härter  und  i$t  uicüi 
gut  iao<^e  zw  halten. 

Der  Klang  ist  durchgehend  härter  und  gepreßter ,  wie  in  dea  tie- 
fem Stimmungen. 

Dies  sind  die  eigentlichen  Hornarten.  Durch  einen  am  Rohr  zu 

dessen  Verlängerung  angebrachten  Auszug  —  sichrer  und  besser^ 
mit  reinerer  Sliuiinuug  durch  Auf-  oder  E ins e tzeu  besonderer  Bo- 
gen —  kaun  die  Stimmung  jeder  Hornart  noch  um  eine  halbe  «ilufe  er- 
niedrigt werden.  So  verwandelt  sich  denn 
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üefe  //-üarD  ia  eio  tief  A  -Uom  (conto  m  A  öaaso)^ 

/>-  -  -  .  Des-  -  oder  CM-Uorn, 
i;^  .    .  .      ^  .      .  -  , 

-       -    •         j49  -    •  ? 

Ei«edrig«iig  des  F«Horiis  eraeugt  keine  neue  SUsnnviig* 

Alle  4iese  SltmniaDgcn  sind  nbrigeos  nur  sellea  in  Gebn«ch  gekom-» 
Mf  der  Rlaog  des  Instniments  tritt  bei  ilurer  Anwendang  weniger 
rni  ond  wohlt^eod  hervor.  Auch  abgesehn  davon  Ist  der  Gewina, 

den  tiiesc  Stimmungen  bringen,  vom  Komponisten  nicht  eben  hoch  au- 
laschla^en.  Füi-  die  helle,  liebliche  Touail -ri dur  und  lür  das  beisse 
//dur  Würden  lieft'  und  //-Horner  zu  dumpf  und  rauh,  Itir  das 
feierlich -andächtige  y/^dur  würden  die  bocliliegcuden ^.f-Uöruer  zu 
k«ftig  nad  gellend  erklingen,  das  ohnehin  seltne  Des^  und  GesAxa 
weiset  aas  ähnlichen,  in  der  MusikwissenschafI  au  erörternden  Grün» 
iea  den  Homklang  znruck.  Der  erfiahme  nnd  gewandte  Komponist 
welii  nit  den  sieherslen,  reinsten  Mitlda  ansinkomaiea  nnd  findet  nicht 
Stilen  eben  In  der  BesobrÜnktbeit  dieses  oder  jenes  Mittels  einen  Reia, 
ioith  aene  Wendungen,  also  auf  geistigem  Wege  jener  Besebrinkt* 
beit  ibnbelfen ,  während  der  onerfiihme  nicht  anders  darüber  hinaus- 
lomoil,  al.^  Jass  er  mehr  oder  neue  Mittel  lodert,  also  materieile  Hülle 
sucht.  Es  kauu  allerdings  Ansnahmsfalle  gebeo ;  sie  ttöchlea  aber  sei- 
iea  sein*). 

Sechster  Abschuitt 

Der  Ilornfiala. 

Die  UebuDgcn  für  Hornkouposition  beginnen  wir  wieder  mit  der 
eia&ebslen  Angabe,  mit  dem 

1.  Sate  fdr  awei  R$rner**); 

(iie  noch  einfachere  Aufgabe,  der  Salz  für  eiu  Horn,  wurde  nicht  ein- 
Aii  Hamioiiie  bieten. 

i)a  dieAufji^abc  sehr  einfach  ist,  so  beschränken  wir  uns  auf  kleine 
Ucdsätze,  gleicbsam  Federprubea,  bei  denen  wir  bald  diese,  bald  jene 

•)  Der  Anfän-jer  Icfinn  T.e«»«*n  und  Schreiben  der  Instruincntstiniimeo, 
4freo  NoiPri  an  Ire  Tüoreiheo  gebeo,  als  die  von  ihnen  eigentlich  beuarinlen,  durch 
Biftcheriei  Hulfsrailtel  erieichtero,  io  Betreff  derer  auf  des  Verf.  Allg.  Musik- 
lebre  (S.  188)  verwiesen  wird.  Der  Kompositioasjüuger,  der  zuaacbst  leichte  Auf- 
~  rdr  zwei  Trompeteo  oder  zwei  BSraer—  vor  sieh  hat,  orientirt  Siek  iehoa 
■•  iboea  Ualäo§liob.  Fir  ika  ist  es  verlkeUbafti  sieh  ohoe  sokhe  BSIfusitlel  sa 
pvohseo,  die  Note»  im  gebabreadeo  Seh  lasse!  zu  sebreibea  aad  za  lesesy  na4  da- 
^  gleich  trao^eairt,  in  der  rechten  Tooart  sich  vorsastellea. 
**)  S&la«  dieser  Art  heissea  ihrigeos  Biei  a  i e 

6* 
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Hornstimmiing  zum  Grunde  lehren,  sanfter  für  die  AVIIörtior,  härter 
und  frisch  entschieden  für  die  JJ-tiorner^  sanft,  aber  ermulliigt  für  die 
F-Hörner  u.  s.  w. 

Bei  der  Beschränktheit  der  Mittel  sind  wir  von  selbst  auf  die 
ein&cbsten  Harmonien  hingewiesen,  mithin  der  gestopften  Töne  wenig 
oder  gar  aiobt»  oder  doch  nichi  io  sehwienger  «od  bedoDkücher  Aa- 
weodiingsweise  beoölhigt. 

Wie  iiei  den  Trompeten,  so  haben  wir  eneh  bei  den  Hdraera 
deranf  in  sehn ,  dass  dag  erste  Horn  nicht  —  oder  nur  wenig  so  den 
tiefsten,  und  das  zweite  nicht  zu  den  höchsten  Tonlagen  gebraucht 
werde.  Der  erste  Hornist  (Primarius)  bedient  sich  sogar  meist  eines 
engem  Mundstücks,  das  ihm  die  Hervorbringung  der  höherii  Töne  er- 
leichtert, ebenso  aber  die  der  tiefem  erschwert.  Daj^egen  hat  das  zweite 
Horn  ein  weiteres  9  mehr  für  die  tiefern  als  hohen  Tonlagen  geeignetes 
Ifandstück.  Das  zweite  Horn  sollte  daher  nicht  ieicht  höher  als  bis 
znm  zweigestriehnen  und  in  den  hohen  Stimmungen  (in  ji-  nnd 
hoch  ff-fidmern)  nteht  leieht  über  o  oder  ä  hinaos  geführt  werden. 
Naeh  der  Weise  des  hier  Torherrsdieoden  Nalnrsalzes  ff  fa.  I.  S:  58) 
maoht  sieh  dies  Alles  von  selbst  so. 

Gehen  wir  0her  den  einfiichen  Satz  fSr  zwei  Horner  hinaas ,  so 
kommt  naturgemäss  der  doppelzweistimmige  (Th.  I.  S.  73).  Es  kann 
jedoch  aus  mancherlei  Gründen  (z.  B.  für  ein  bestimmtes  Persoualj  der 

%,  Satz  für  drei  Hörner 
dem  Komponisten  in  einzelnen  Fällen  znsageo.  Besonders  in  Komposi- 
tionen for  Tolles  Orchester  kann  derHomsatz  bisweilen  voller  als  zwei- 
stimmig und  doch  zugleich  leichter  als  vierstimmig  gewünscht  werden. 

So  hat  Beethoven  in  seiner  heroischen  Symphonie  durchgehends  drei 
Hörner  gesetzt,  die  im  Trio  des  Scherzo*)  zu  eulschiedeusler  Wir- 
koog  kommen ;  — 


Allegro  TWace. 


*)  S  139  d«>r  bei  Sinirock  erschieneDcn  Partitur.  Die  kleioeo  i^otaa  in  Nr»  92^ 
doutoa  ZnriftcbeDfcblage  der  SlreiebiottnuneDte  nad  Oboeo  an. 
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ie  ibafieher  Weise  bat  er  die  Leonoren-Arie  im  PideKo*)  aiil  drei 

Boraern  uod  eiuero  Fagott  (als  obligatem  Chor  im  Orchester)  begleitet. 
Wenn  anch  dieser  Fall  wegen  des  zugefü«?tcn  fremden  Instruments 
njclilj^enau  hierher  gehört,  so  sei  doch  der  Schluss  der  Hornparlie  (es 
«od  £-ÜÖrQer  im  AUegro  con  ärio ,  das  Fagotl  uDterslutzt  das  driUe 

Ban)  — 


Uobergasetzl»  um  im  Verein  mil  Nr.  9t  die  FOhrung  bis  sem  hoben  e 

zd  zeigen. 


Mao  bemerke,  dass  in  Nr.  92  das  drille  Horn  (als  ein  Primbom) 
obereiostimmend  mit  dem  S.  58  Gesagten  höher  liegt,  als  das  zweite, 
in  Nr.  93  dagegen  Hegt  das  sweite  Horn  höber  —  oder  länger  hoch,  als 

;  ^  driUe.  Warum  das?  —  Wdl  es  die  tiefen  Töne  bequemer  nnd 
ndtocinsetst,  wShrend  das  dritte  Horn,  wenn  es  nacbabmend  folgt, 
▼OB  ihm  gedeckt  nnd  gesichert  wird.  Sodann,  weil  es  seinen  Gipfelton, 

I  ihm  eigentlich  zu  hoch  liegende  »- ,  mit  einer  grössern  Heftigkeit 
Ausbringt  und  den  Ton  sowohl ,  als  den  Gang  zu  ihm  kräfliger  in- 
^nirl;  das  drille  Horn  würde  ihn  leichler  erlangt  und  darum  eben 
weniger  durclidringend  gegeben  haben.  In  den  andern  Sälzen  der  Arie 
iül Beethoven  das  dritte  Horn  als  Primslimme  behandeil,  weil  kein 


*)  S.  230  der  bei  Famoe  io  Paris  herMsgegebneo  Partiiar. 
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Grund  zu  weitern  Abweichungen  war.  —  In  gleichem  Sinne  hat  er  das 
Solo  zu  Anfang  des  Allegro  seiner  Fidelio-Ouvcrlüre  *)  — 


— 

dem  zweiten  Horn  gegeben.  Es  sind  wohl  nicht  blos  die  tiefen 
Schlusstöne,  die  ihn  bestimmt  haben,  sondern  er  durfte  daraufrechnen, 
dass  das  zweite  Horn  die  ihm  weniger  leicht  erreichbaren  hohen  Töne 
(e — ^,  d—f )  um  so  heftiger  intonircn  und  um  so  überquellender  damit 
aus  dem  Doice  der  ganzen  Melodie  sich  erheben  würde.  Beide  Aus- 
nahmsfälle  bestätigen  die  Regel;  denn  in  ihnen  wird  eben  das  (heilige- 
res Heraustreten  des  zweiten  Horns  mit  zu  hoch  liegenden  Tönen)  be- 
zweckt, was  im  Allgemeinen  nicht  beabsichtigt,  sondern  vermieden  wer- 
den soll. 

Als  selbständige  Hornmusik  vollständiger  ist 

3.  Der  Satz  für  vier  Hörner. 

Hier  müssen  wir  unterscheiden,  ob  die  beiden  Paare  von  gleicher 
Stimmung  sein  sollen,  oder  von  verschiedner. 

Im  erstem  Falle  gewähren,  wie  wir  schon  ausFrüherm  abnehmen 
können,  die  vier  Hörner  ungleich  günstigem  Ausdruck  alles  dessen,  was 
in  dieser  Instrumentklasse  überhaupt  zu  erlangen  ist.  Getragne  Sätze, 
z.  B. 


oder  lebhafter  bewegte  Tongruppen,  z.  B. 


können  hier  harmoniereicher  und  in  genügender  VollsLimmigkeit  darge- 
stellt, gestopile  Töne  schon  mit  grösserer  Freiheil  eingemischt  werden, 
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weil  die  Masse  der  zugleich  crklingeudeo  ]\aturU)uc  den  Abstand  und 
mindero  \Vobiklaog  verbirgt. 

Durch  abweichende  Stimmung  der  beiden  Hornpaare  wird  in  den 
Uornsatz  noch  grössere  Mannigfaltigkeit  gebracht.  Wir  haben  schon 
bei  den  Trompeten  S.  58  auf  den  V'orlhcil  verschiedenartiger  Besetzung 
aufmerksam  gemacht;  bei  dem  tonreichen  Horn  muss,  wie  Jeder  selbst 
ermessen  kann,  der  Gewinn  noch  grösser  sein.  Als  ein  nicht  etwa  be- 
sonders reiches,  mit  besondrer  Kunst  aus  den  Mitteln  des  Horns  kom- 
biuirles,  sondern  durch  Natürlichkeit  und  Anmulh  ausgezeichnetes  Bei- 
spiel stehe  hier  der  Hornsatz  von  K.  M.  v.  Weber's  Ouvertüre  zum 
Freischütz*),  — 


*)  S.  4  der  bei  Schlesinger  in  Berlin  erschienenen  Parlilur  der  Ouvertüre. 

Uebrigeoi  erionere  man  sieb  bei  dein  obigen  Satze  (Nr.  97)  des  S.77  über  tiefe 
Suprtöae  und  des  S.  58  über  den  üoterscbied  der  Prim-  und  Sekundatimmen  Ge- 
'«ftCB.  Der  tiefste  Stopflon,  im  vorletzten  Takte  dy  iüt  ersteoi»  dem  Sekuodborn  gc- 
rkea,  dem  die  tiefern  Tonlagen  bequemer  und  sichrer  zusagen;  zweitens  sind  es 
^-flomer,  also  bocbgestimmte,  die  ihn  nehmen  sollen.  Auch  auf/?-  und  alleufalU 
£*-H5njem  würde  die  Stelle  gut  gelingen;  weniger  gut  auf  den  tiefer  liegenden 

C-,  ^-Uöroero. 
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der  Dor  insofeni  aoMerlialb  maen  jelsigw  Rraitcs  Kflgl»  als  er  tob 

einer  hannooisehen  Begleitung  der  SailemBtlroiiieiile  getragen  wird. 
Freier  aiisehen  aioh  Hfimer  veraebiedoer  StinaiMig  in  dem  Jägerchor 
im  dritten  Akte  von  Weber*»  Enrvantbe,  es  smd  zwei      und  zwei 

tiefe  B-hörner  (die  derKoiiipouist  luögliciisl  zahlreich  beselzt  wüaschtj 
mit  ünieriage  einer  ßaäs|)üsaune  $  — 


9S 

Corni 
iu  £s. 


Coral  , 
io  B  batto.  \ 


1^ 


'rromboue 
Immo« 


 /^4-4-t-i— 


(Die  drei  •rtioi  Talile  bis  tum 
AillakI  im  drillu  wie4«rlMll.) 

Erho. 


 psn      _  gn      i\  [  ^_jr^  n  i__    n  I  ^ 

p;'4       *^  pp 


'  PP 

die  voraosgegangne  r^r.  96  mag  als  Reminiscenz  ans  Eoryanthe 
gelten. 

4.  Grössere  und  mannigfaltigere  ZusammenslellungeD. 

In  den  meisten  FMIIen  wird  ^ber  die  Zahl  von  vier  HSmenit  we- 

nigsiens  in  Orchesterwerken,  nicht  hinausgegangen;  man  zieht  lieber 
andre  Inslrunieult!  hinzu,  als  dass  man  eine  einzige  Klasse,  noch  oben- 
cin  von  tiefer  Tonlage  und  dumpfem  oder  verhiilltem  Klang,  so  aufhäu- 
fen sollte.  Indcss  können  mit  vergrösserler  Hornzahl  allerdings  noch 
eigenlhümlicbe  Effekte  gewonnen  werden.  Zunächst  in  gleicher  Stimm- 
arty  nur  bei  zwei-  oder  mehrfacher  Besetzung  jeder  Stimme;  dann  ist 
esaher  rathsam,  den  Satz  nocheinfiMher  einzurichten  und  sich  aller  eini- 
germassen  hedeakliehen  Tiine  m  enthalten ,  wie  deren  in  Nr.  93 
und  95,  —  die  auch  ausdriieklich  alsSolosätze  bezeichnet  sind,  —  vor- 
kommen. 

Geht  man  mit  mehr  Hörnern  über  die  Zahl  von  zwei  Stimmungea 

hinaus,  so  lässt  sich  Vieles  erreichen,  was  ausserhalb  der  natürlicheii 
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Gribnen  4er  Harmoniemusik  liegt,  doch  aber  unter  hesondern  Urostän- 
in  von  Wirkung^  sein  kann.  So  würde,  während  die  ursprüngliche 
Tonreihe  des  Horns  auf  Dur  deutet,  eine  Verbindung  von  C-,  Es-  und 
//^-Horuern  uns,  wie  dieses  Schema  zeigt,  —  in  dem  die  oatürüchcm 
«d4  gestofiflen  Töoe  durch  die  Schrift  unterschiedea  sind,  — 


99  At-H8rner. 


I 


•  •      *      •  • 

•  •      •      •  « 


E»-Hörner.        ;  :     I       !  !        :  ,,:    *  hllOL 

^^^^^^^ 


C-Hn 


riirr. 


•  ••••••• 


4ie  Tollstindige  und  ausgedehnte  Tonleiter  von  Cmoll  mit  vielen  Htilfe- 
oihI  Nebentdnen  — 

/i,  g,  fl,  c,  </,  e*,  e,       ^,  as^  <7,  i,  ä,  "c,  cw, 

er^beo*).  Die  Verbindong  eines F-,  E-  und  6-Horns  würde  fol- 
geode  Tonleiter  für  j^s  dur  — 

111322232   18  2  3  3  23  8  3  4  33  44.^  u^4- 

pJ*^  2     1  2  1      1   2  1  1   1  3       2  2  2  1  2  2  2  1   1  1  2 


ergeben  (wobei  die  obere  Zifferrcihc  zeigt,  wie  oft  jeder  Ton  über- 
haupt—  und  die  untere,  wie  oil  er  als  l<faturtoo  vorhanden  ist)  und 
<Üe  wichtigsten  Akkorde  — 

c  -  es         c  -  es  -  as  -  c, 

b-es-g-b  -  des  -  es  -  g  -  b^  mit  y  *  oder  y«, 

/-  «f  a«,  _ 

c  -  y    -  c  -  y 

£a. 

g  -  C   -es   -  rr  -  c      -  PS  -  g  ^ 

y-f  -b-d^-s  -b. 


*)  Es  vtrttehl  si^b^  dMt  all«  die  Noleo  aod  NaaeBr«ib«o  iMbmhDrdaiiir  s« 
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in  soMer  Weise  beselsen,  das»  die  Mabtsahl  der  lolemdle*)  «t  Na* 

turtönen  gegeben  würde. 

Allein  der  Gewinn  aus  so  künsllichcn  linUTnebnningcn  dnrflc  mir 
ein  zweideutiger  und  gerioger  sein.  Der  Komponist  sieht  sich  dabei  in 
ein  Netz  voD  Berechnungen  vnd  Rücksichten  ▼erstriokt,  die  seieer 
Freiheit  im  Schaffen  —  war*  er  auch  noch  so  gewandt  —  allzu  enge 
Schranken  setzen ;  die  fSr  Melodie  oder  Harmonie  erfoderlichen  Töne 
müssen,  sobald  man  sich  vom  Naturslande  des  Instruments  entfernt, 
auf  den  verschiednen  Hörnern  zusammengesucht  und  zusammengesetzt, 
und  damit  nuiss  nicht  blos  der  Gang  der  einzelnen  Stimmen  gestört,  ci 
müssen  auch  die  Glieder  und  Abschnitte  dei  M(  lodie  aus  ihrem  Zusam- 
menhang gerissen  werden.  Und  das  Alles,  um  das  so  nalurfrische,  der 
natürlichen  Empßudung  so  wohllhueude  Instrument  in  fremde  Harmo- 
nien oder  Tonarten  hineinzuquälen.  Wie  weit  erquicklicher  wirkt  eia 
Hom|raar  in  den  einfachsten  Weisen  der  Naturharmooie,  weil  diese 
seinem  eignen  ungeknnstelien,  einfach-naürUchen  Wesen  gemäss  siodl 
Wie  weit  mächtiger  wirkt  der  Einklang  der  Hörner  in  Glückes  Iphi- 
genien- oder  Cberubini's  Lodoiska-Ouvertitre,  oder  in  der  Einleitung 
zu  Schnei  de  r\s  Uuverliirc  über  den  Dessauer  Marsch ,  als  volle  von 
Hörnern  intunirle  und  durch  den  Hornivlang  überfüllte  Akkorde!  We- 
nigstens dürllen  so  erkünstelte  Zusammenstellungen  nur  in  seltnen 
Fällen  sachgemäss  befunden  werden.  Daher  können  wir  sie  auch  nickt 
zü  besondrer  üebung  empfehlen. 

Es  fragt  sich  znletzli  ob  nicht 

5.  Verbindung  von  Hörnern  mit  Trompcleu,  Po- 
saunen uud  Paukeu 

zu  versuchen  sei?  ^  Im  Orchester,  also  im  Verein  mit  andern  Instm* 

nienten  ,  werden  diese  Instrumente  bekanntlich  oft  neben  einandt  r  ge- 
braucht. Dagegen  würde  der  Verein  von  Trompeten  und  Il(  >i  luiu  allein 
selten  ein  günstiges  Resultat  erwarten  lassen,  weil  beide  durch  Ton^^e- 
biel,  Klang  und  Schallkraft  zu  weit  von  einander  abstehu;  der  ScbaÜ 
der  Trompete  würde  den  Homklang  zerreissen,  ohne  sich  mit  ihmta 
versehmeteen;  die  Hdmer  würden  den  Trompetensatz  in  der  Tiefe  nor 
dumpf  und  malt  rerdoppeln  und  beschweren  können.  Eher  lieasen  sidi 
Hörner  mit  Posaunen  (jene  mehrfoch,  diese  einfooh  besetzt,  wie  R.  H. 
V.  Weber  zu  dem  in  Nr.  98  angeführten  Hornsatze  verlaugt)  ver- 
binden, da  letztere  durch  Tonlage  und  Fülle  des  Schalls  ihnen  näher 
stehu  \  dann  kann  auch  die  Pauke  zutreten,  ludess  auch  dieser  Verein 


*)  Nur  des  (also  die  Scpliaie  im  Dominantakktu d,  der  <xrnndtoo  im  Drciklaag 
der  üiiterdomioaote  u.  s.  w.)  ist  nicht  oalärlicb  au  UaUea.  Der  Voractilag  dieser 
Ronbioatloo  übrigens  U.  Bflrlios  ai. 
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mrhciot  nicht  anweudbar  genug,  um  zu  besontlern  Uebuiign»  unf» 
zuloilern.  Was  or  ^ewäliren  konnlr,  wird  durch  den  Chor  der  Veulil^ 
laitrmnfnte  iiesscr  erlangt,  zu  dem  wir  jeUt  ü^gebn  *). 


•ritte  AbtheUing. 
Die  Veiitfliiistniiaeiite. 

I  lo  der  vorigen  Ablboilung  haben  w  ir  rrrahrcn,  dass  ein  Thei!  der 
BlechiDStrumeute  (Tronifyrfpn  und  Hörner)  nur  eine  unvollständige  Ton- 

I  Inter  bat  und  die  fehlenden  Töne  nur  unvolikomineji  und  bedingt  erlaa- 
gea  kann.  Diese  ü n  voilstäodigkeit  bat  man  bald  für  eine  ün- 
Toilkomnienheit  angesehn  und  darch  mancherjei Vorrichtungen  am 
fattlniment  zu  überwinden  getracbtet  Unter  den  verscbiednen  bierzn 
aageslcllten  Versneben  verdienl  die  Anbringung*  der  Ventile  wobi 
DMlreitig  den  Vorzug,  bat  auch  in  der  That  den  Vorrang  mit  Hinweg- 
draDgang  der  frfibem  Versuche  errungen.  Zunächst  sind  diese  Ventile 
in  den  Hörnern  und  Trom  ^cten,  dann  auch  an  der  Posa  n  ne  an- 
gebracht worden.  Hierdurch  ist  ein  System  von  ßlechinstruint  til(  ii  auf- 
freslclli  vvordeii ,  das  ciric  wesentlich  andre  BeschafTcnboit  uml  Üf^deu- 
tun;:  h^L  als  die  in  der  vorigen Abtiieiliuig  aafgefübrten  uatüriichea 
huirumente  gleiches  Namens. 

Den  80  mit  Ventilen  versehenen  allen  Instrumenten  ist  sodann  eine 
Reibe  neu  erfuodner  (oder  Tielmebr  ältem  ausser  (Jebnng  gekommnen 
mckgdbildeler)  Instrumente  hinzugefügt  worden,  die  ebenfalls  mit  Ven- 
tilen versehen  sind;  und  so  bat  sieh  ein  besondrer  Chor  von  Blechin* 
<lruenlcn  zusammengestellt,  der  bald  für  sich  allein,  bald  in  Verbin- 
ing  mit  andern  Instrumenten  zur  Anwendung  kommt ,  —  oder  aus 
Letten  Milte  ein  und  das  andre  lustj  ument  den  gewöhnlichen  Orgauea 
lies  ürtlicslcrs  zugefügt  wird. 

Es  versieht  sich ,  dass  der  Komponist  auch  von  diesen  Mitteln 
Heontoiss  nehiucu  uiuss ;  sie  können,  —  wenigstens  einzelne  von 
ihueu  können  für  die  Darstellung  dieser  oder  jener  Stimmung  oder  Vor- 

,  steÜoDg  die  geeignetsten,  ja  unentbehrlich  sein,  und  es  kann  im  freien 
Konstgebieie  J^iiemand  sieh  unterfangen ,  Granzen  zu  ziebn  und  irgend 
OB  Mttlel  auszuscheiden ,  da  Niemand  vorauszosehn  vermag ,  welche 
Angaben  sich  für  einen  andern  Kunstler ,  ja  sogar  für  ihn  selbst  noch 
^fffhtn  werden.  Gleichwohl  ist  eben  hier  eine  hellere  Erkenatniss 
Stellst  ralhsam ,  weil  wir  Gefahr  laufen,  um  eines  lässlicbcu  Gewinns 


*)  üierxo  der  Anbaos  D. 
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willen  ao  Tonrcichthuni  wesentlich  wichtige  Karaktere  aus  onseroi  Or^ 

chesLer  entstellt  oder  verdräogl  zu  ^ehii.  Um  hier  sicher  zu  urtheileOf 
müssen  wir  einen  Bück  auf  die  Struktur  der  Ventiünstrumenle  werfea. 


Erster  Abschuitt. 

Struktur  und  Karakter  der  VeBtiliiistruiiieDte  im 

Allgemeinen. 

Alle  Ventilinstruuienle  bestchn  aus  einem  Melallrohr  (von  Mes- 
singblech), gleich  oder  ähnlich  dem  der  Trompeten  und  Hörner.  Sie 
haben  daher  auch  nur  die  fiir  Trompeten  und  Homer  (Nr.  37)  ange- 
gebne Adbe  der  NatnrtSoe,  gleichviei  ob  vollständig  oder  nicht.  Wollte 
man  nno  noch  andre  Reiben  von  Tönen  erlangen ,  so  mnsste  das  Rohr 
der  Verlängerung  und  Verkürzung  zugänglich  gemacht  werden,  wie 
die  Posaune  mittels  ihrer  Züge.  Dies  sollte  aber  in  bequemerer  Weise 
erlangbar  sein. 

Man  setzte  daher  innerhalb  derRohrwindut»;;  not  h  b(  sondic  Rohr- 
stücke ein.  SlinJ  diese  alle  oilen ,  so  bilden  sie  mit  dem  llauptrohr  ein 
Ganzes;  sind  sie  alle  verschlossen,  so  bleibt  das  Hauplrohr  ganz  für 
sich  ;  auch  kann  von  den  eingesetzten  Rohrstücken  eins  oder  es  könn^-ii 
zwei  verschlossen  bleiben  und  das  dritte  (oder  zwei)  geöffnet  werdeu. 
So  stellen  sich  also  verschiedne  Längen  des  Rohrs  dar.  Nun  sind  bei 
den  Einsatssitfcken  Drücker  —  Ventile  —  angebracbt,  die  im  robip» 
gen  Zustande  das  EinsatsstSck  verschliessen,  also  ausser  Mittheilnabme 
setzen»  wenn  sie  aber  niedergedruckt  werden,  das  Einsatzstuck  öffnen, 
also  mit  dem  Haupirobr  in  Verbindung  bringen  und  dieses  durch  jenes 
verlängern.  Diese  Drücker  werden  bequem  mit  den  Fingern  niederge- 
drückt und  wieder  losgelassen;  die  Handhabung  ist  ungleich  leichler 
und  Niedrer  als  die  der  Züge  auf  der  Posaune  oder  des  Stopicus  auf 
dem  Horn. 

Solcher  Ventile  werden  zwei  oder  drei  (bei  einigen  Instrumen- 
ten eins,  aber  auch  vier,  fünf  und  sechs)  angebracht.  Das  erste  ert 
niedrigt,  wenn  es  niedergedrückt  und  dadurch  sein  Robrstück  geöflbe- 
wird,  um  einen  Ganzton,  das  zweite  um  einen  Halbton,  das  dritte 
um  eine  grosse  Terz.  Nun  kann  man  aber  zwei,  ja  alle  drei  Ventile 
gleichzeitig  öffnen,  mithin  die  Naturtöne  siebenmal  um  einen  Halbton 
erniedrigen,  das  heilst,  dem  Instrument  acht  verscbiedne  Stimmungen 
(mit  Einschluss  der  Naturtöne  oder  Grundstimmung)  ertheilen,  seinen 
Naturgehalt  verachtfachen.  Slellen  wir  uns  das  an  einigen  Naturtönen 
so  vor  — 
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ÜAturlöne     ,  ,  »   g  c  e  g 

Veoül  2*).    .  .  .  ßs  h  dü 

Ventil  1  .    .  .  .  /  b  H  J 

Ventil  1  und  2  .  .    #?  a  m  e 

Ventil  3  .    .  .  »et  as  e  es 

Ventil  2  und  3  .  .  d  S  ^  ^ 

Ventil  I  und  3  .  .  eü  ßs  aü  eis 

Ventil  1,  2  und  3   .   c      f     a  c 
und  übertragen  die  Verein  Je  runter»  nul'  die  liier  ausgelassenen  Nntur- 
löiif",  so  fi!)erblicken  wir  den  vollen  Cr  lialf  ripr  Venlilinstrnmentf ,  der 
von  der  Höhe  bis  zum  vorlelzlen  Nalurlou  (dem  letzten  vor  dem  tief- 
sten) eine  anunterbrocbne  chromatische  Tonreihe  bietet. 

Bei  zwei  Ventilen  sind  blos  drei  Umstimmungeni  das  heisst,  mit 
£in8chlnss  der  Naturtone,  nach  obiger  Darstellungswdse  folgende 
Stinmnngen,  —  „ 

NatartÖne    •    .    g     e     e  g 

Ventil  2  ,    ,    ,  ßs     h    dis  Jis 

Ventil  1.    :    .    f    b    ^  J 

Ventil  t  nnd  %  ,   e    a    eis  0 
erlangbar  und  die  ebromatiseht  Tonreihe  iyl  in  der  Tiefe  anyoll-* 
äidüdig. 

Wir  wollen  diese  Darstellungsweise  nicht  verlassen,  oTine  sie  dem 
Jünger  im  Orelicslersatze  besonders  zu  empCehlon.  Sie  leitet  ihn  darauf 
hin,  das  Ventiiinstrameot  zunächst  ais  ein  vier-  oder  achtfaches  Natar- 
instmnieni  (jenacbdem  es  zwei  oder  drei  Ventile  hat)  anzaschauen, 
nachdem  er  sich  —  Toraussetzlicb  l  —  bereits  früher  mit  den  wirk- 
lichen Natarinstrumenten  bekannt  gemacht  $  vor  allen  Dingen  treten 
ilun  hierans  vier  oder  acht  Reihen  zvsanimengeb(iriger,  leicht  ond  wir- 
kangSToU  befaandelbarer  Töne  vor  das  Auge,  in  deren  jeder  er  ein 
Ifatsrinstmment  (wenn  aneh  ein  durch  die  Venlilisirang  abgeschwächtes) 
vor  sich  hat,  immer  noch  frei  von  dem  eunuchisch-chromatiscben  Ton- 
sjewur^el.  Die  mechanische  Zusammenstellung  dieser  chromaliscben 
fonreihen  kann  Jeder  selbst  besorgen;  es  folgen  deren  später. 

Bei  diesen  Venlileinnehttingen  sind  nnn,  ah'^'esehn  von  den  etwaigen 
Lacken  in  der  Tiefe,  chromatische  und  dialoniLs«  iif  i  t)ni  eihen,  auch  alle 
licht  zn  sehr  springende  Tonfolgen  (bei  denen  man  nämUcb 

*)  Bs  iit  einmal  äblicb,  das  um  eine  ga  nze  StuTe  ernicdrigeode  Vmtii  das 
erift?,  und  das  um  piüc  b  a  I  b  e  das  7,  w  e  i  t  e  zu  nennen,  obw  ulil  dem  Tonsyslem 
ettsprecbender  die  Eruiedriguog  um  eiue  halbe  .Slule  alj.  die  n  ii  c  Ii  s  t  <* ,  f  o  l  g  l  i  c  b 
*rste  aur^eführl:  werden  sollte.  Bei  zwei  Veatiteo  kiioutti  uiau  ijciiebi($  utuaeaoeu, 
.^1  Jretf  a  aber  iitgt  der  Zusalzbogeo  (und  das  Venlil)  für  die  halbe  Stufe  ia  der 
äiue  der  beideo  aadero,  vom  also  ato  sweites  gezählt  werdeo. 
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Kugleieh  den  Nttnrton  iiideni  vnd  die  Ventile  bnachen  nius»)  Idciit 
darzustellen.  Auch  Triller  mit  Ziixiebung  eines  Nalnrtons  (weil  das 
Ventil  nur  mit  ganzer  aafgesetster  Hand  sciincll  gcuug  bewegt  werden 

kiiiiiij  siiui  aiisriihrbar. 

Dagegen  wcrdea  die  Töne,  zu  denen  mau  Ventile  brauchl,  beson- 
ders in  der  '['iefo  unrein;  sie  erscheinen  zu  hoch,  und  zwar  um  so 
mehr,  je  ni  ciir  Ven  liie  nölhij^  sind  *).  Der  gescbickle  Bläser  kanu 
hier  bis  auf  einen  gewissen  Punkt,  uichi  aber  gau2  und  nicht  ohne  neue 
Beeinträchtigung  des  Klanges  nach  helfen. 

Sodann  irerüeren  dieNalurinstrumenle,  also  namentlich  Trompete^ 
Horn  und  Posaune,  durch  die  Vorrichtung  der  Ventile  jene  Frische  und 
Gefiilllbeät  9  man  möchte  sagen  Gesundheit  des  Klanges ,  die  ihnen  ur- 
sprünglich cigeu  ist.  Das  Horn  hüsst  an  Vollklang  und  Rondung  ein 
und  neiji;!  sich  der  heklemmtern  Vi^eise  der  StopfU>nezu{  die  Trom- 
pete besonders  verliert  die  nieuUischc  Klarheit  nnd  siegrmch  dorch- 
dringende  Macht  ihres  IHaiiij^s  und  wird  unedt:!  ^epresst,  auch  sogar  un- 
kriifliger  und  dünner,  und  dies  Alles  besonders  in  den  hohem  Lagen, 
etwa  von  d  an;  auch  die  Posaune  büssl  ihre  Macht  ein,  sie  wird  mehr 
dem  natürlichen  Homkiang  nahe  gebracht,  obwohl  sie  stärker  und 
heller  bleibt. 

Und  alle  diese  Nachtheiie  sollen  wir  auf  uns  nehmen ,  um  Ton- 
reihen zu  gewinnen,  di^  dem  —  zwar  abzuschwächenden  nnd  nn  ver- 
unreinigenden, niemals  aber  ganz  auszutilgenden  und  durchaus  nidit  zu 
entbehrenden  Grnndkarakter  der  genannten  Instrumente  nnoöthig, 
fremd  —  ja  widersprechend  sind!  Die  Trompete  (S.  48)  ist  das  Hel- 
deuinstruincnt  nnd  ist  einfach,  wie  der  iieldenkarakter;  dem  entspre- 
chen alle  ihre  Millel,  die  das  Gerade,  Starke,  Hellleuchtende,  Kühne  — 
uud  nichts  weiter  aussprechen.  Das  Horn  (S.  90)  bedarf  cbeiisa- 
wenig  für  seine  IVaturiaute ,  für  den  reinen,  einfachen  Gemütbiiaus- 
druck,  in  dem  es  seine  Welt  lindet ,  der  V  ielgewandtheit  eines  sich  in 
alle  Tonarten  und  Harmonien  einschmiegenden  und  einschleichenden 
Tonsystems  (  so  weit  es,  ohne  sich  untreu  zu  werden,  über  seine  eigenir 
liehen  Grenzen  hinausschwinnt  oder  hinauswildert,  dienen  ihm  die  ge- 
stopften Tone  nnd  haben  sieh  allen  unsem  Meistern  genügend  erwie- 
sen. Die  Po  saune  endlich  (S.  W)  bringt  in  ihrer  dröhnenden,  sclinrf 
und  gewaltig  eindringenden  Sprache  die  letzte,  feierlichste  und  unwi- 
dersprcch liehe  Entscheidung  und  darf  darin  durch  keine  Künstelei  und 
Abschwächiin«:  f^eslörl  uud  gchemnil  werdeuj  nicht  ihr  Toiiteiiliihiuii 
und  ihre  etwas  mehr  oder  weniger  rallinirle  Gewandtheit,  sondern  ihre 
KraU,  der  Grundkarakter  spröder  uud  erscüütluuügsvoii  enti»ciieidea<- 


*)  l^ino  reiD<M"e  Sliinmung  für  die  tii-ftTn  Tiine  ,  besonders  fiir  die  Trompeten, 
Hesse  sich  lieralellcti,  wvnw  diis  dfiM«*  \  riihl  nur  auf  1*/,  Ton  Erniedriguog  eioge- 
riclitet  uod  sein  Robri>lücL  ciu  vvcuii^  imuf^er  gvoommen  würde,  als  das  erste  und 
zweite  ZLUfaunueugeoommea. 
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der  Stärkt'  ist  das  ihr  Wcst  ritliclie  und  dem  Komponisten  Unentbehr- 
liche, weil  er  es  in  s(*lclier  W  eise  nur  bei  ilir  liiidet. 

Es  i>l  .iUo  für  alle  Komponisren ,  flenen  treffender  und  manniji;- 
hthtr  liarakleristik  in  ihren  Werken  liegt,  und  lür  alle  geisiig  theil- 
oebmenden  Direktoren  und  Kunstfreunde  yon  höchsten  Gewiditt  die 
Natttrinstrameote  nicht  durch  Veniiiinstrumente  verdrängen  zu  lassen*). 
Ii  einer  Zeit,  wo  der  Karakter  und  das  Karakleristische  ohnehin  nicht 
Uwuider  Riiast,  sondern  nach  «lien  iUehUmgen  hin  Abechwächung 
ud  Verkennang  er&hren  nnd  nooh  zu  belihren  bat,  —  ond  in  einer 
Afl^elegeoheit»  wo  daa  fieeiere  leiebt  sn  verdrängen,  abw  schwer  wie- 
der  benastellen  sein  durfte,  seheinI  es  Pffiebt,  imoMr  «nd  überall  an 
<Us  Aechte  zu  mahnen  und  vor  Verderb  zu  warnen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Mittel  and  Karakter  der  wtelitigsteii  Veniiliostrumeiite. 

Wir  beginnen  die  Reihe  der  Ventilinstramente  mit  den  uns  be- 

bniiltu  Ar  Leu  **). 

1.  Die  Ventiltrompete. 
Die  VenlUtronipele  wird  mit  zwei  oder  drei  Ventilen  gebanl. 
IXe  Trompete  mit  zwei  Ventilen  bat  folgende  Tonreifae,  — 

2  2  2 

112  0       T  1    3  0     1  1  2  0    1  2  0     1  2  0    2  0    2  0    2  0  ^^*-" 


m 


bei  welcher  die  Ziffern  das  eine  oder  die  beiden  fnr  den  Ton  crforler- 
lifhen  Ventile***)  andeulcii.   Sie  stellt  drei  oder  (wcim  man  Jiride 
Veoiile  auch  verbunden  gebrauchen  will)  vier  vereinigte  Trompeten- 
Sterne  — 

ßs  h  dü  ß$  a  k  eh  dü  ß$ 
fbd/a»bedf 


Hierza  der  Anbaog  E. 
**)  Viel  voa  dem  hier  Fotgeodeo  verdaokt  der  Verfaiser  der  Belehmag  dea 
wdieiitveUeo  Miuikdlrekter  Gel d e  in  Brfiirt. 

Data  BULB  Natarllfae  aaeb  ^  voa  eiaem  aadem  Natartoo  aus  —  mittels  der 
Veatite  hervorbriagen  luuio  (man  sehe  dea  ertten  Tob  ta  Nr.  102)  uod  wierern  dies 
^■Spieler  mügliclierwcise  bisweilen  bcqnem  sein  mag,  gehöit  /n  der  Detailkenot- 
Aiu  der  tecbaifchea  fiehaadlaog,  auf  die  der  Kompoai&t  aU  soicber  niciit  eiazu|;eiio 
^feo  isl. 
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e      ff     eü     s       g      a      k     cü  e 

(fangt  man  hoher  au,  norh  inelirore,  die  auf  <ler Tonika Es  u.  s.  w. 
sleheuden),  also  —  die  Stimmung^  in  C  vorausgesetzt  ■ —  eine  t-,  //-, 
Ä-,  ^-Trompete  u.  s.  w.  dar,  ergiebt  die  Tonleitern  von  Ä-,  C-, 
Es'^  E-,  F'y  FiS'^  GAur  (vom  kleinen  d  an)  mit  eiofaeben,  die  Ton 
F'f  A-f  Hdnr  (vom  kleinen  f  an)  mit  ?erbiindoen  Ventilen, 
ferner  MoUtonleitem*  auf  C,  D  o.  s.  w.,  die  ebromatisGlie  Tonleiter 
von  klein  a  oder  besser  vom  eingeslrichnen  d  an ,  Triller  vom  eio^ 
strichncn  /  an  aufwärts,  —  besser  aof  hShem  Stufen,  —  und  alle  die 
Figuren,  die  man  naeh  diesen  Winken  tusammensetzen  kann. 

Die  Trompete  mit  drei  Ventilen  kann  —  wenn  mau  Iii:»  zui 
Verbindung  aller  drei  Ventile  gehn  will,  folgende  Tonrcitie  — 

3 

j»  3  3     2  2  2 
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ergeben.  Hier  findet  sieb  vor  allem  die  bei  der  vongen  Trompetenart 

giebliebene  Lüeke  durch  das  kleine  gi^  oder  as  (mittels  dessen  sieh  anter 

diidci  ii  eine  Durtonleilei  anf^'.y  von  klein  rs*)  an  mit  einfachem  Ven- 
tilgebranclj  darstellen  liesse)  ausgefüllt,  dann  (die  r-Slimmun«:^  voraus- 
gesetzt) zu  den  Tonsvslemen  der  C-,  //-,  //-,  ./-Trompete  norh  die 
der  y^s'-,  6?-,  Eis-,  /«'-Irumpele  mit  voriiegender  Dominante  vou  der 
kleinen  Oktave  aus  darstellbar,  wenn  man  sieh  vereinter  wie  einzelner 
Ventile  bedienen  will.  Die  genauere  Erkenntuiss  der  Mittel ,  die  drei 
Ventile  geben ,  ist  nach  dem  über  zwei  Ventile  Gesagten  leicht  m  er- 
werben. Wir  erinnern  nnr,  dass  schon  der  gleichzeitige  Gebranch  von 
zwei  Ventilen  (S.  94)  seine  Bedenklichkett  hat,  dass  also  der  von  drei 
Ventilen  deren  noch  mehr  bieten  mnss;  dass  ferner  die  Stimmung  h& 
dem  Gebrauch  der  Ventile  besonders  in  der  Tiefe  unrein  wird,  daher 
wir  vom  kleinen  ^  als  rsalurton  (das  mö^lich«'r\veise  durch  die  Ventile 
zu  gross  //,  B,  Ay  As^  6?,  Ges^  F  werden  könnte)  gar  keine  Notiz 
genommen  Iwihen. 

Die  Tro  m  pe  len  m  i  l  drei  Ventilen  sind  in  allen  Stimmungen 
möglich  und  vieileicbt  in  diesem  oder  jenem  Chor  bald  in  dieser,  büld 
in  jeuer  Stimmung  zu  haben.  Am  yerbreitetsten  sind  aber  Veutiltrom- 
peten  in  Es^  E  und  F\  und  man  thut  ivohl,  auf  kotne  andern  za 
rechnen.  Diese  genägen  aber  auch ,  und  die  grössere  Vollständigkeit 

*)  Der  Behaadiong  des  lostminepts  etttsprecbeader  wSr*ei,  aeiiiToasystem  voa 
oben  nach  unten  darzustellen,  so  dast  der Natnrtoo  vorangioge  und  aeioe  lhnbil> 

düngen  durch  die  Veolile  naehrolgieo  .*  g  nitge^  «nd/,  e  mit  «f.«,  d  mit  den^  •rnitü, 
b  mir  nrvl  as  u.  s.  w.  Für  die  Anschauung:  de$  Roinpoaistett  acMea  die  aatürllefc« 
Ordouui;  —  vou  der  Tiefe  xur  llölie —  vorsuxieba. 
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des  Tüusysteffls  kann  die  Komponisten ,  welche  einmal  der  Ventiltrom. 
pele  bedürfen ,  allerdings  tür  diese  oder  jene  Gattung  bestimmen;  je 
Daeb  der  für  die  Komposition  nölhigen  Stimmung  ist  demnach  festzu- 
selxeD,  ob  man  eine  Ventillrompete  in  D,  F,  £"  oder  Ks  liahcn  will. 
Die  Trompeten  zu  zwei  Ventilen  scheinen  besoudcfi»  noch  bei  den  Mu- 
flkdiörai  der  Reiterei  herrschend  und  stehen  (so  viel  wir  wissen)  bei 
der  preossischen  Reiterei  in  Es,  Diese  Stimmnog «  die  bis  znm  sweige- 
tiliebiien  b  hinauf  und  bis  zum  eingestrichnen  et  oder  kleinen  ^ »  ja 
I  binab  reiebt,  scheint  in  den  meisten  Fällen  die  gijnstigstey  wenn  ein- 
■ai  Vealiltronipeten  inr  Anwendnng  kommen  anssen.  In  höbern  Stim- 
Mofeo  spredien  (S.  90)  die  hScbslen  Natnrlöne  weniger  gut  an ;  tie« 
fere  Tooreihen,  als  bis  zu  es  oder  klein  werden  —  abgesehn  von 
der  hier  eintretenden  Lureinlieit  der  Ventiltöue  —  schicklicher  den  Po- 
saunen zucrtheilt.  Zwar  sind  diese  weniger  leicht-beweglich ,  als  die 
Trompeten;  aber  in  solcher  Tiefe  den  Trompeten  gar  noch  schnelle 
Giige  geben  wollen ,  scheint  uns  der  höchste  Missverstand  des  Instm* 
nnts. 

Ais  besondere  Arten  der  Ventiltrompete  werden  erwähnt 

a.  die  AltlrompetOi 

ose  i9-Trompete  (S.  50)  mit  Ventilen, 

b.  die  Tenortrompete, 

leiQlirt  wird  wie  die  Ahlrompete,  ihre  Töne  aber  eine  Oktave  tiefer 
(fMhmebnfDSsig)  abgieht, 

c.  die  Basslro m p c l e , 

dienoUrt  wird  wie  die  AÄ-Trompete,  ihre  Töne  aber  zwei  Oktaven 
tiefer  giebt,  so  dass  also  die  ^oten  — 


auf  der  Tenortrompctc,  auf  der  Basstrotnpete. 

wie  g^^^p^;^^; 


(rtoica«  Tenor*  nnd  Basstrompete  sind  niebt  in  den  gewöbnlieben  Or- 
cktilm»  sondern  wohl  nur  bei  etnigen  Kavallerieebören  (nnd  aneh  da 
vtU  flidit  allgemein^  £.  B«  niebt  in  der  preossiseben  Armee)  zn  finden, 
«bdnen  auch  in  der  That  entbehrlich ,  da  sie  ganz  in  das  Gebiet  der 
'  Pwaaoe  Irelen,  und  namentlich  die  gleich  zu  erwähnende  Venülpo- 
1  "üüe  üichls  anders  ist,  als  eine  —  nur  eine  Stufe  höher  stehende 
Bustrompele ,  nur  unter  aoderm  Namen.  Der  Verf.  kennt  sie  nicht  aus 
(isaer  Wahrnehmung. 

2.  Die  VeotiUBasspoianne. 

Se  ist  eigentKeb  dne  Trompete  (Posanne  ohne  Zöge)  von  gr6s- 
an  Dimensionen  und  daher  üeferer  Stimmung,  übrigens  mit  drei  Ven- 
^  Uüd  diesem  — 

Itri,  top.  L.  IV.  S.  Aal.  7 
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den  Umfaiig  der  Bassposaune  nrnfassenden  Tongebiet.  Ihr  Klang  halt 
die  Bütte  zwischen  Posaune  und  Horn  5  sie  seheint  fibrigens  wenig  ver- 
breitet, —  vielleieht  im  SQden  (in  Oesterreich)  mehr  als  in  Nord- 
deotsehland*). 

3.  Das  VeDt i  1  Ii or n. 
Das  Ventilborn  bat  man  in  allen  Stimmungen,  doch  steht  es  mei* 
stens  in  F  und  hat  stets  drei  Ventile,  die  dieselbe  Einrichtung  nnd  Wir- 
kung haben,  wie  die  drei  Ventile  der  Trompete.  Dies  — 

33  2 
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ist  seine  Tonreihe,  die  man,  dic^-Stimmung  vurausgesetzt,  nach  8.76 
£n  beurthcilen  und  mit  Hücksichl  auf  das  dort  über  das  Naturhorn  Ge- 
sagte sn  bebandelu  hat.  Die  höchste  Tonlage  wird  man  am  liebslea  nar 
in  bequemster  Führung,  — 
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und  auch  so  nieht  zu  b&nfig  anwenden  $  die  tieihten  Naturtone  nicht  mit 
Ventilen  gebraueben,  da  jene  ohnehin  nicht  so  sicher  stehn,  und  die 

Ventile  in  der  Tiefe  leicht  Unreinheit  zur  Folge  haben. 

Bei  dem  Nalurhom  haben  wir  bereits  auf  den  eigimlhümlichen 
Karakter  der  gcstupUeu  Töne  aufmerksam  gemacht.  Diese  besondre 


*)  Der  Verf.  bat  sia  nur  bei  «iiieB  steyermtrkisohen  Ifitsiliehor  leBoea 
lernt.  Der  gaoz  vorzüglich  ^ t  srhidLte  Steyemarker  Klauttcbek  behandelte  sics 
mit  der  grössten  Geläufigkeit  nod  —  weSD  man  einmal  den  Posaoneokarakter  aiclit 

iu  srinfT ursprünglichen  Machtund  Streuge  festhalten  will — inil  würtlif^em  schönem. 
Klang  und  einer  dem  Fagott  oder  \  irtlonceII  plcii  likoiumenden  Gi  läuti^'keit.  Von 
dem  bcriiliuiten  O  u  e  i  s  s  <»  r  in  Lei|i/i;:;  hiiren  n  ir,  dass  er  sich  einer  Tenorposamie 
mil  eiutiiu  VcuUl  (bis  t^»  oder  i>  reiclieud)  bedieut  habe. 
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Rtangweise  geht  auf  dem  Vcnlilhorne  nicht  verloren.  Das  Ventilhorii 
ohne  Anwendun;^  df»r  V^entile  ist  —  ab^eselin  von  der  Veränderung  am 
Klan?  —  dem  iSaturboriie  gleich  zu  behandein,  kann  also  z.  B.  ia  dieser 
Steile  bei  a.  — 


ji.  K  c.  2 
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djeToBeA»«,/«!!  geslopfke  h6nrorMiigeft,4teibBi8oasiaach(lb,)BiUeU 
Vcolile  —  gleiehaan  abNalortöoe  eiaer  U«feni  Stimmuag—  zm 
GelMie  stebfi.  ia,  es  kam  Töne,  die  eigentlieh  NaUirtöae  (twd  awar 
äeble,  der  orsprünglidMa  StimmiiDg)  sind,  ebeaAills  als  Stopftfioe  her- 
vortreten lassen.  So  wird  bei  c.  der  zweite  Ton  (h)  mit  Ventil  genom- 
meti  und  von  ilim  aus  ö  geklopft,  obgleich  in  der  Grundstimmung  b 
und  bekanntlich  Naturlöne  sinil;  idleiri  durch  die  Ventile  wurde  die 
Grundslirnniüii^  auf  andre  Stufen,  von  a  auUt  und  a  gertickt.  Uehri- 
jens  kann  das  Stopfen  auf  \  eotilhörucrn,  untermischt  mit  Vealiliöoeu, 
keiiieaso  aoterscbeideoden  Karakter  behaupten,  wie  iboderKoinpoiiut 
ZB  besoadero  Zwecken  oft  dem  Naturborn  abfodert. 

Ausser  diesea  dorch  Vedtile  umgestalteten  loslrameBten  siod  non 
aocb  andre  iheils  neu  erfunden  ^  theils  aua  längerer  Vergessenbeil  her- 
forgeboll  oder  umgestalte!  worden.  IKese  foslrumeDte  stellen  sich  in 
aebrere  Familien  zosammetti  welche  im  Wesentlichen  (dem  konisch 
sich  erweilemden  Bau  des  Rohrs  und  der  Ventilisirung)  nbereinstim- 
Dien,  iii  Eiuzellieileu  deä  ßau's  uod  der  Stimmung  von  einander  ab- 
weichen. 

Zunächst  sind  es  * 

4.  die  Kornette, 

5.  dieFittgelbörner, 

6.  das  Piston, 
die  wir  zu  betrachten  haben. 

Das  Kornett  ist  eiumal  in  Form  der  Trompete,  nur  In  den  Bie- 
gungen abgerundeter,  zusammengewundeu,  erweitert  sich  aber  konisch 
and  geht,  im  letzten  Theile  des  Rohrs  gerad^  geführt^  ohne  besondem 
Seballtrichter  Cgieich  denen  der  Trompete,  des  Horns t  der  Klarinette 
1.  s.  w«)  zu  Ende ;  das  Mondstück  ist  eine  Mittelform  zwischen  dem 
des  Horns  ond  der  Trompete.  Der  Klang  dieses  Instrumente  ist  dem 
der  hoben  Homtüne  in  höhem  Stimmungen  ähnlich ,  ohne  jedoch  ihre 
Belllgk«!!  zu  erreichen ;  man  muss  ihn  enger ^  beschränkter,  unfreier, 
tsgberziger  neonen 


•)  Herr  Militair-Masikdii^ktor  Theodor  Rode  bezeichnet  („Zar  Geschichte 

ifrK  P.  InTanferif*-  und  JHp'f rmn^ik "  !8i>8)  ihn  «it-^  stumpf  untt  rnh.    Eia  ebeoM 
kwüluter  Kenner,  Uerr  Mosikdirdilor  Pief  ke,  itiount  den  ürtbeii  bei. 
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Dis  Fiflgelborn  hat  gleiclie  RoMSnge  mit  deo  Koroettt»  uwt 
ist  sein  Rohr  ia  den  lelsteii  vwti  Dritten  seiner  Lünge  (ung^efllirl) 

weiter  gebaut  und  hal  das  Schallstück  einer  Trompete.  Es  ist  daher 
▼ollklin^ender  und  zugleich  sanfter  als  das  Kornett,  wenngleich  es 
mit  den  eutschicdnen  Karakteren  des  Natiirwaldhorns  und  der  Nalur- 
trompete  nicht  wetteiteru  kann.  Es  iheilt  mit  allen  Venlilinslrunienlcn 
den  Karakter  der  Zwilterhafligkeit,  insofern  es,  obgleich  durchaus  von 
Blech,  doch  nicht  den  reinen  Karakter  der  ungebrochen  in  ihrer  Natur 
beharrenden  Blecbiustruniente  behauptet,  sondern  ein  Mittddiog  von 
Blech-  nnd  Hdsinstranient  ist.  Uebrigciis  gewinnt  es  an  Zartheit  des 
Klangs,  wenn  es  vit  einen  elfenbeinernen  Mandstock  geblasen  wird. 

Das  Pia  ton  (eormei  äpi$ton)  hat  ein  engeres  Rohr  nnd  kleiaeres 
Mnndstoek,  ab  das  Kornett,  sefawiehem,  aber  angenehnem  Klang  $  ao 
kniet  das  Urtheil  nSchststebender  Sse hyerstindiger ,  dem  wir  in  Er- 
mangelung vertrauter  BekannUchafL  nicht  widersprechen  dürCi  n  ,  aber 
auch  nicht  beistimmen  mögen;  das  Instrument  (bei  den  vou  Gruuci  aus 
unmusikalischen  und  nur  drastischen  Wirkungen  zugänglichen  Kranzo- 
sen  beliebt)  gehört  nicht  der  freien  Kunst,  sondern  derMiiiiair-  uud 
Garienmusik  an. 

Alle  diese  Instrumente  haben  folgende  Natortöne  ^ 


und  sind  mit  drei  Ventilen  versehen,  die,  von  e  aufwärts  (da  die  Töne 

unter  7  etwas  ranh  nnd  bohl  klingen  und  desshalb  nieht  empfehleas- 
werth  sind),  folgende  Tonreihe  — 


gewähren.  Von  dieser  ist  a  nnd  Tnoeh  mit  Sieherheit  cn  erlangen,  die 
hohem  Tone  kann  man  nur  bewährten  Blasern  sumuthen. 

Wie  bei  den  Natur-fnstramentefl  hat  man  auch  bei  den  Ventil- 

Instrumenten  verschiedne  Grossen  uud  ^Limmungeu.  Voran  steht 

a.  das  Diskant- (Sopran*)Kornett  nnd  hohe  Fliigelhora , 
das  die  ohen  in  Nr.  lOB  nnd  109  angegebne  Notirnng  und  SÜmm««^ 
hat,  dureh  Anfsetxen  von  Setzstneken  und  Bogen  aber  die  H-,  B-,  ^  /- 

und  ^if-Stimmung  erhiill;  indess  verliert  das  Instrument  in  den  lelzten 
Stimmungen  und  j^s)  in  deu  tietcrn  Taulagen  mehr  oder  weaig^er 
au  üeinheit  des  Tons.  Eine  Seitenart,  das 
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dessen  Sümmuug  eiueu  Ton  lieler  ist  (die  iNuteu  j — erluuen 
als  b  und  b)^  schdni  weniger  üblich. 

c.  Das  All-Fiiigelhorn  und  AIl-Kornell 
hal  zweierlei  Slimmangen  ,  in  F  und  Es^  deren  letztere  hauptsächlich 
bei  deo  preussiscbeo  Kavallerie-  und  Jägerchören  in  Gebrauch  ist.  In 
beiden  wird  es,  gleich  Trompeten  uod  Hörnern ,  im  C^hlüssel  nolirt» 
giebt  aber  tcine  Töne  eine  Qninte  und  Sexte  tiefer,  so  dass  die  Natur- 
tSoe 


110 


I 


in  F  als  ^    e    y    Ä     c  es 

in  ßs  dh  es    b    es   g     b    äes  es 
beitorlreten. 

Biabeimiseher  in  freien  Romposilionen  sind  die  nach  folgenden  In- 
Araiente. 

7.  Das  cbromatisehe  Tenorhorn 

(cor»o  cromatico  di  tenore) ,  auch  Tenor  hörn,  Tenor  - Fiiigel- 
born  genannt;  Hie  letzten  Namen  weisen  auf  die  Familie  des  inslru- 
■eoU  bin.  Eiorichtung  und  Behandlung  sind  der  der  schon  genannten 
FlDgelhörner  und  Kornetts  gleich,  nur  dass  das  Tenorhom  eine  Oklar 
liefer  siebt,  als  das  i^Kometi,  so  dass  seine  Natnriöoe  — 


III  ^" " 


i 


als  B  f  b  d  /  as  b 
iieiTortreten.  Auf  den  Umfang  von  gross  As  chromatisch  bis  zwei- 
gtttncben  e  ist  (wie  wir  erprobt  haben)  sieber  zn  recbaen;  diese  Ton- 
rdhe  bat  Wohlklang.  Ausserdem  soll  Kontra-A,  gross  £r»j^  (schlecht)» 
F (besser),^  n.  s.  w.  zn  haben  sein,  was  wir  in  Ermangelung  siche- 
rer Notiz  nicht  verbürgen  wollen.  Jedenfalls  erscheinen  diese  Töne 
fntbehrlich ,  da  sie  auf  den  folgenden  luslrumenleu  besser  und  sicherer 
u  babeu  sind. 

Notirl  wird  für  das  Tenorhorn  im  Tenorschlüssel  and,  in  neuester 
Zeit  fast  ausschliesslich,  im  6^-Scblüssel,  wie  wir  oben  gethan. 
Dem  Tenorborn  znr  Seite  steht 

8.  der  Tenorbass, 

Mch  B  a  s  s  -  F  1  ii  ^  e  I  h  n  rn  ,  Euphonien,  ß  a  r  v  t  o  ii  genannt.  Er 
gleiche  Gestalt  und  Länge,  das  Hauptrohr  aber  ist  im  Ganzen  weiter 
ud  erweitert  sich  in  seinem  letzten  Theüe  veihäilnissmässig  noch 


mebr.  Dies  verleibt  dem  Rlan^  grossere  8tlirke,  besonders  ia  der 

Tiefe.  Der  angemessenste  Schlüssel  ist  der  F-Schlüssel ;  doch  wird 
auch  im  (7-Scblüssel  nolirl,  eine  Oktav  höher  noürt,  so  dass  diese 
Noten  — 

^^^^^^  ^^^^^^^^^^^ 

gelleo.  Man  kann  das  Instrument  van  gross  FcbroroaUsch  bis  einge- 
slricben  g  nnd  b  gebrauchen ,  jedocb  bequemer  nnd  besser  In  den  lie- 
fern als  höbern  Lagen. 

9.  Die  Tuba ^ 

aocb  Basstnba  und  Kontrabasstnba  genannt,  mit  4,  5  nnd  6 
Ventilen  (die  Einrichtung  mit  fünf  verdient  den  Vorzug)  ausgerüstet, 
sonst  von  der  Bauart  der  Kornette,  nur  grösser  nnd  weiter.  Die  Tuba 

ist  in  vier  Stimmungen  vorhanden ,  Tuba  in  F,  Tuba  in  Es,  in  C  und 

B\  dir  ^cbräuchlicbsle  ist  die  F-Tuba.  Die  ^'aturlöüc  (wir  besclüüu- 
ken  uns  auf  die  erste  und  letzte  Stimmung)  sind  ~ 

iind  hiernach  ist  der  durch  die  Venfile  zu  t  rTeichendc  Umfang  leicht 
zu  ermessen,  iudess  nur  die  nächsten  zwei  iiaihtöoe  unter  dem  tiefsleu 
Naturtooe  (Kontra-^  und  Es  auf  der  F-Tuba,  Doppel-hootra-^  und 
auf  der  ^-Tuba)  spreeben  noch  ziemlieb  leicht  an,  die  noch  tiefem 
'  Töne  sind  sebwUcber,  spreeben  nnstcber  und  scbwerfailig  an  nnd  sind 
nicbt  ganz  rein.  Gnt  zu  gebreneben  sind  im  Allgemeinen  aufderl^-Tuba 
nurRonlra-F,^^,  ^»cbromatiscb  bis  klein die  höbern  Töne  klingen 
zn  gepresst,  —  wiewobl  wir  avsnahmsweise  von  einem  Virtuosen  auf 
diesem  Instromente  zweigestrichen  c  sehr  gut,  fast  im  Klang  eines 
Naturhonis  iu  F,  gehört  haben.  Notirt  wird  für  das  Instrument  im 
F>  Schlüssel. 

Dieses  Instrument  ist  von  allen  Blasinslnniientcn  das  am  tiefsten 
reichende,  von  allen  tiassinstrumcnleu  das  umfangreichste  und  behan- 
delbarste. Allein  sein  Klang  hat  bei  der  grossen  Weite  des  Rohrs  ein 
plumpes,  nngeberdiges  nnd  ungelenkes,  stierbafles  Wesen,  das  ihn  bin- 
dert, mit  den  Klingen  der  übrigen  Instrumente  zu  wahrhalt  einiger 
Harmonie  zn  verschmelzen.  Nur  bei  der  Anwendung  sehr  grosser 
Massen  möchte  die  Tuba  ala  Führer  des  Basses  nnd  Träger  des  Ganzen 
vollkommen  an  ihm  Stelle  sein. 

So  erscheint  dieses  Instrument  dem  Sinn  des  Verfassers.  Es  muss 
indess  zugesetzt  werden,  dass  mau  bei  der  jetzigen  weiten  Verbreitung 


uiyiiiz^ed  by  Google 


103 


imdhm  viel  gesdikkte  Bluer  «af  demselbea  (naiMittkii  in  der  ber- 
ÜMT  Rapdfe  nnd  der  dortigen  Gardemusik)  findet.  Die  hohen  Töne  be- 
snoders  stehen  diesen  Männern  mit  hellem  ,  den  hohen  Honilönen  ähu- 
lichcm.  uur  au  Fülle  üboHr^iKMn  lilang  zu  Gtbute;  man  hurt  das  ein- 
resfriclitie  c,  </,  c,  y,  ^  im  ci  \\  tiiischi^ten  Hellklan^.  Nur  hei  den 
lieien  Tonlagen  scheint  die  iiaudigung  und  Geschmeidigung  der  ur- 
>prüuglicben  Plumpheit  (himmeiweit  uaierschieden  von  der  scbrolfeo» 
aller  stets  edlea  Gewalt  der  Bassposanne)  nicbt  gleicfamässig  zu  gelin- 
gen; —  aod  gerade  die  Tiefe  ist  es,  auf  die  der  Komponisi  sieb  we- 
ltlich aagewieseQ  siebl. 
Zoletsl  oeaneii  wir 

10.  das  Klappenhorn, 
a»irh  Kenthorn')  f^eheissen :  ein  hohes,  mit  Tonlöchern  und 
Klappen  zu  deren  Schlusi  und  Oeü'nuug**)  versehenes,  hell  —  last 
tfe&  höbern ,  nicht  schmettemdeu  Trompeteniöoen  gleiobküngeodes  In* 
slrnpeDt,  das  diesen  Umfiing  — 

114         "^^^T—T^  ehromalisch  weiter  bis 


bat  und  in  den  Stimmungen  C,  B  und  hoeli  Es  zu  haben  ist. 

Am  besten  bewegt  &icb  das  Klappeuhorn  in  den  Be-Tonarten  (Ton- 
arien mit  Enuedrigangszeieben) ,  aueb  noch  in  6-,  allenfalls  noch  in 
(r-  und  DduT ;  vorzugsweise  vor  den  andern  Ventilinstrumenten  ist  es 
ZQ  schnelleu  Figuren,  diatonischen  und  cbromatiscben  Läufen,  aueh 
Trillem,  besonders  Tor  einem  Naturtone,  geschickt.  Indess  verschwin- 
det IS  ji  izt  immer  mehr  aus  den  Kapellen  and  wird  durch  FlügelblSmer 
(netzt,  die  in  der  Thal  nichts  anders  sind,  als  mit  Ventilen  versehene 
Kenthörner**»). 


Dritter  Abschnitt 

Gebrauch  der  VemiUMtrapieiite« 

Die  Ventill nstrumente  können  entweder]  einzeln  unter  die 
•odeni  Klasseu  von  Blasinstrumenten  gemischt,  oder  vereinigt  zu 
ejDera  Chor  Für  sich  allein,  oder  endlich  als  ein  vereinler  Cin»r  in  Ver- 
buiduug  und  im  Gegensalze  gegen  die  natürlichen  Blechioslruniente  ge- 
ifiucbt  werden. 


*)  Eigi  iiUiih  K<*nth   Hnrn  gesch rieben. 
**)  Die  Erkittiiiu^  tlädel  »icli  lo  der  nacbslea  Abibeilmig,  S.  III. 
Uiem  der  AtthAa§  F. 
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Der  erste  FiH  keannt  oiebl  hiert  loadem  ern  bei  deo  grtoeni 
KombinaUonen  der  velIeD  HamoBieoMUik  oder  des  grossea  Orehesleis 

in  Betracht.  Der  zweite  Fall  ist  es,  der  uns  hier  ronugswms»  beeehif 
tigen  wird.  Wir  fassen  ilni  sogleich  mit  dem  dritten  zusammen. 

Ueberblicken  wir  die  gesammte  Reihe  der  Ventiiinstnimente ,  so 
tritt  uns  in  ihnen  derselbe  Unterschied  im  Karakter  entgegen,  den  wir 
schon  hei  den  natürlichen  Biechinstromenten  kennen  gelernt  haben : 

der  Hornklang  —  und 

der  Trompetenkiaug; 

der  erslere  bedeekter,  bohler,  weieber,  —  der  andere  heiler,  geflSllter, 
bSrter  oder  8eb8rfer;.ein  Unlersebied,  ibilioh  dem  der  Ftötenr^pster 

üiid  liobrwerke  auf  der  Orgel. 

Bei  den  natüi  ii(  hen  Blechen  stellen  die  Höroer  allein  das  weichere 
und  dunklere  Hlan^rcgister  dar»  die  Trompeten  und  Posaunen  aber 
das  härtere  und  hellere. 

Bei  den  Ventilinstrumenten  finden  wir  das  weiche  Register 
durch  die  Ventilhörner,  durch  die  Kornetts  und  chromatischen  Horner 
(TeDorhorn,  Tenorhass,  ßasstuba,  Kootrabasstoba)  und  durch  dasKlap- 
penhora  besetzt.  Es  darf  uns  hierbei  der  gewaltsame  Klang  der  Tuba 
«nd  der  heller  hervorquellende  des  RIappeDhorDs  Dicht  irre  maeheo « 
nur  die  Masse  der  in  Schwingung  gesetzten  Luft  im  weiten  Robr  4er 
Tuba  und  dieGepresstbeit  im  kleinen  Rohr  des  Rlappenboms  treibt  hier 
den  ursprünglich  weichen  und  dumpfen  Klang  zu  den  üussersten  (und 
entgegengesetzten)  Granzpunkten  seiner  Macht. 

Das  harte  Register  wird  zunächst  durch  die  Ventiltroiupeten 
dargestellt,  ihnen  würde  sich  die  YentUbassposanne  xugeseiien.  Da 
diese  aber  wenig  verbreitet  —  und  noch  weniger  wie  jene  sa  empfeh- 
len ist  (weil  die  Posannen  bei  ihrem  grössem  Tongesdiick  noch  weoi* 
ger  der  Vorriehtnog  von  Ventilen  bedürfen),  so  treten  an  jbre  Sieile 
natiirliebe  Posannen,  denen  aneb  Natnrtrompeten  zugefügt  werden 
kSnnen.  Hiermit  also  gehn  wir  —  und  zwar  unvermeidlich,  wenn  wir 
ein  nur  einigermassen  genügendes  Ebenmaass  zwischen  beiden  Regi- 
stern iierbteileu  wollen  —  zur  V  erbindung  der  Nalur-  und  Ventilinstru- 
mente über.  Ebenso  können  dem  weichen  Register  NaturhÖroer  zuge- 
fugt werden.  Allein  so  gewiss  diese  sich  zu  ihrem  Vorlheil  von 
Ventilhörnern  und  diese  wieder  vom  Klang  der  Kornelte  und  chromati- 
schen Homer  unterscheiden:  so  ist  doch  der  Unterschied,  zomal  bei 
zahlreicher  Besetzung  des  VeotilchorSy  kein  so  klar  hervortreten der^ 
dass  er  auf  den  Karakter  des  Gesammtklangs  wesentlichen  Einflnss 
änssem  könnte.  Es  ist»  als  wollte  der  Maler  zu  seinem  Blaa  nooh  einen 
etwas  hellem  oder  dnnklem  Ton,  ebenfalb  filan,  setzen. 

Beide  Chöre  nun,  ans  denen  die  Ventilmnsik  (mit  Himcttziebung 
von  natürlichen  Posannen  —  nehmen  wir  an)  besteht ,  können  ei>eiii»o- 
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«•y  wä  «Mf  liiSM  Twaiiigt,  als  io  4er  Pom  von  GcgenriltBeD  ange- 
woiilet  weHen.  Nicht  blos  im  letztern  Fall ,  sondern  auch  im  ersiera 
ist  es  in  der  Regel  rathsam,  jeden  Chur  in  sich  vollständig  harmonisch 
ZB  setzen.  Eine  harte  Stimme,  die  die  Uarmouie  des  weichen  Chors 
venroUständigeo  sollte,  z.  B. 

115 

Corao  KmI 
inB. 


Coraetro 
hB  alto. 


Tnmhä  Tealile 
ift  B. 


Wirde  durch  ihreo  scharf  emdringeaden  Klaog  das  gleichartigere  Za- 
sammeawirkeo  der  öbrigeo  mehr  stören  ab  Tollenden  $  je  enger  sie 
ach  den  andern  Stimmen  nntermischte,  desto  härter  wurde  sie  ein- 
mea,  —  i.  B.  wenn  man  im  vorsiehenden  Satse  der  Trompete  die 
ivdle  Stimme  gehen  wollte.  Umgekehrt  wurde  eine  weiche  Stimme, 
fie  der  Harmonie  des  harten  Chors  zur  Ergänzung  eingemischt  wäre, 
nicht  genügen ,  oder  doch  durch  ihren  dumpfem  Klang  abstechen  und 
die  Helligkeit  des  ganzen  Zusammenklangs  trüben. 

Diese  Wabrnehmang  (die  —  so  viel  wir  haben  erfahren  können  — 
mb  von  den  erfahrensten  Praktikern  in  diesem  Felde,  den  Miiitair- 
Mosikdirektoren,  festgehalten  wird)  führt  allerdings  zu  der  Folgerung: 
iais  bei  dem  Verein  der  beiden  Ghdre  die  Helligkeit  des  harten  Klang- 
«jisters  doroh  die  Dnmpfheii  des  weichen  gedämpft  und  beides  zu 
oaer  MiHeltiBte  gemischl  wird ,  in  der  kein  Rarakter  zu  seinem  vollen 
Beekte  kommt*  Diese  massigenden  Mischungen  haben  natürlich  ihre 
cWofallg  sprechende  Bedeutung,  sind  dem  Komponisten  ebenfalls  un- 
ffltbehrlich.  Allein  für  sie  und  überhaupt  für  das  Mildere  und  Zartere 
bicleo  sich  —  wie  die  folgende  Abiheilung  lehren  wird  —  ganz  andre 
und  weit  günstigere  Organe  dar,  ohne  dass  es  nölhig  wäre,  den  für 
mächtige,  hellausstrahlende,  harte  Wirkungen  geschaffnen  Blechcbor 
rdr  jene  Effekte  abzuschwächen.  So  erinnert  die  Bedingung  der  richti- 
Sta  Ventilbebandlnng  selbst  an  den  Vorzug  der  Naturinstmmente« 

WoBden  wir  nns  iadess  zu  demVentilehor  znrjick,so  folgt  femer : 
bei  der  lohlbafeB  Versehiedenheit  des  harten  und  weichen  Chors 
^ficgensatz  beider  nicht  zu  weit  ausgedehnt  werden  darf,  wenn  nicht 
weich  besetzten  Abschnitte  der  Komposition  von  den  harten  zu  sehr 
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verdunkelt  werden  sollen ;  man  wird  in  der  Regel  beide  Chöre  niil  ein- 
ander gehn  lassen  und  nur  im  Innern  des  Satzes  von  einander  unter- 
scheiden. Dies  macht  sich  im  nachstehenden  erslen  Theil  eines  Kaval- 
lerie-Marsches von  Wieprecht*)  anschaulich.  Es  sind  zu  ihm  Pau- 
ken gesetzt,  die  wir  des  Raumes  wegen  weglassen ;  sie  wirbeln  in  dey 
sechs  ersten  Takten  auf  es  und  schliessea  sich  dann  der  Bewegung  der 
letzten  £'.9-Trompelen  an. 


116.  Feierlich.  Grandio.so.  76  halbe  T.nkte  io  einer  Minute. 

len.     .  ^  ^ 


I 


Tronibc  in  B  a  «lue,  • 
ten.  ~  . 


Im.  I 


//-&- 

* 

Troinlia  oM.  in  Es. 


^  X4:3:: 


i 


len . 


Icn. 


:ten. 


//■Or     ■  - 

Corni  KcQl.  I.  II. 
ZlH    teil.  ~ 


! 


-cr 

trn. 


ten. 


Lorni  dl  Icnore.  I.  II, 
4,  ^_lcn.  


I 


Irn. 


5> 


-JL0: 


Troinbe  in  En,  I.  II. 


I'roinho  iii  Es.  III.  IV, 


rr 


Tromba  ba^sa,  Ten.  banno,  Tuba .  ten. 


 jlen. 


ten. 

4— 


f 


•)  Nr.  21  der  bei  Scb  lesioger  in  Berlin  in  Partitor  erschienenen  Arnef- 
märach«^. 
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Inin  volta. 
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Hier  bilden  die  vier  iSIt-Tromfeteii  (aof  der  fSaften  iiiid  sedm» 
Zeile)  den  harten  Gbor  und  ffihren  die  Haaptolimne.  Der  GegenelMr 

ist  gemischt,  doch  vorzugsweise  mil  weichen  Stimmen  besetzt;  die 
ObersLimme  gehört  den  Klappen-  oder  Kent-Höruern  (diilte  Zeile), 
unter  dcm  ri  noch  einp  i??-  imd  eine  doppelt  besetzte //-'IVonipetc — 
in  ilircr  Mille  zwei  last  d un  liwoji,^  im  Einklang  gehende Tenorhönter — 
die  Harmonie  geben ;  den  Bass  führen  Tuba ,  Tenorbass  und  Basstrom- 
pete. Beide  Chöre  greifen  so  eng  io  einaodery  dass  man  sie  zwar  unter- 
sebeidet,  doch  aber  als  ein  ZusamnieDgehöriges  und  durchaus  Verband- 
aes  auflassen  niuss,  daher  eben  die  Einmischung  der  Trompeten  io  deo 
weichen  Chor  niciit  nur  kein  Bedenken  hat,  sondern  noch  zur  Ver- 
schmelzung Tortheiihall  beiträgt.  Zuletzt  verbindet  noch  die  rollende 
Psttke  beide  Massen  zn  einer.  Nach  der  Stimmzabl  wifrde  übrigens  der 
hülle  Chor  zuriickstehn.  Allein  die  preussischen  Musikcorps  der  Kaval- 
lerie, für  welche  der  Marsch  zunächst  bestimmt  ist,  lie>irhn  aus 
21  Mann  und  besetzen  die  erste  Trompete  dreifach,  die  zweite  uud 
dritte  doppelt,  die  vierte  wieder  dreifach,  wenn  nicht  einer  dieser  letz- 
ten Mannscbafl  die  Pauken  zu  übernehmen  bat«  iüer  also  wird  der 
Hauptchor  von  neun  Trompeten  (uud  dieHauptstimroe  darin  von  dreieo) 
geführt,  während  der  andre  Chor,  mit  zehn  oder  elf  Mann  besetst, 
doch  nur  unterstützend  und  ergänzend  eingreift*).  Man  bemerke,  diss 
im  vorletzten  Takte,  wo  die  Melodie  znr  Vollendung  kommt,  die 
stimmfuhrenden  Trompeten  ron  den  Kenthömem  unterstfitzt  wer- 
den, die  untcirsten  Trompeten  aber  in  ihrer  Schmetterfigur  be- 
harren. 

Waren  hier  die  beiden  Chöre  zwar  in  Sonderung  gehalten,  doch 
aber  dem  weicbeo  harte  ^liijuneti  beigemisrht,  so  zeigt  ein  Ge- 
schwindmarsch von  Neithardt**)  nur  den  harten  Chor,  diesen  je- 
doeh  mit  zwei  weichen  Stimmen  (aber  den  bdlsten)  unterstfitzL  — 


*)  Nicht  immer  siod  die  Sttmneo  wi«  im  obifes  Fall«  verlieilt  Die  Norm 
leb^ist  Tidaebr  folgende  zvt  sei« :  der  barte  Clor,  wie  obea,  mit  n e o n  Troai- 

potea  Qod  Paulien  oder  zehn  Trompeten  ohne  Paalien,  die  Trompeten  io  vier  Stirn- 

mrn  za  3,  2,  2,  3  Maan  verlhcill ;  derx^eirhfChor  mit  Corno  m  ß  atto  (rwn 
Mann,  meist  nur  eioatimini^  |7<*sctzt),  Comctto  in  Es  ^  Klappeolioro  (zwei  Minn, 
eiosUmiDig  gesetzt),  Teourburo  (zwei  Maoa ,  ein-  oder  zw«iatimmi(),  Teoorl)a»S| 
Basatrompele  uud  Tuba. 

« 

Nr.  \h  der  Scliiesinger'scbea  Ausgabe. 
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117  Trombe  in  C.  I.  II. 


Tromhe principall'^iii  C*  I.  II. 
Solo.         >  > 
//- 


Tromba  in  G  nllo. 

IL 


Trombr  in  G  hasse.  I.  II. 


i 


X 


•t —  ) — p-f —    -  ( — 


H  »- 


Trombone  hasse. 


r_^.r;j^-iL_-^-. 


/ 


Die  hohe  (i^-Trompete,  das  erste  Klappenhorn  und  die  obersten  C-Trom- 
peten  haben  ein  munier  gaukelndes  Durcheinanderspiel  (vielleicht  ist 
der  Marsch  für  Uhlanen  oder  sonst  leichte  Reiterei  bestimmt,  während 
der  imponirender  angelegte  Wieprech  t'sche  vielleicht  für  schwere  Rei- 
terei in  Parade) ,  das  —  wenn  man  das  leichtentbehrliche  h  des  Kent- 
horos  aufgeben  will  —  auch  mit  blossen  Naturinstrumenten  wohl  dar- 
stellbar wäre ;  auch  im  letzten  Theil  alterniren  die  Kenthörner  mit  der 
hoheo  G-Trompete,  — 

118    ^  


Hö 


G-Trom- 
pete. 


Solo. 


1^ 


St 


(Bass) 
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während  die  andern  Inslmmenle  in  Aehteln  beweinen.  Weniger  wteb- 

lig  st'hcinl  die  jP-Troiiipcle ,  die  den  ganzen  MarsVh  iiindureh  nur  c-^ 
(f-c)  wiederholt,  von  denen  der  erste  Ton  schon  durch  die  Kenthörner 
bese(/.t  ist.  Entweder  lag  dem  Kortipouislen  daran,  anrh  diesen  Ton 
von  harter  Stimme  zu  hnhon  ,  oder  Ps  haben  iinssere  Hiicksichlen  mit- 
gewirkt; —  SO  scheint  es  wenigstens  uns,  die  wir  uns  jedoch  gar  sehr 
hätea  werden, einem  so  ^eschioklen  und  erfalimen  Praktiker  auf  einen 
Felde  zu  widersprechen ,  wo  kein  Komponist  so  bewandert  sein  kann, 
wie  die  Direktoren  der  Mililairchöfe.  Jeden  falb  ist  dieser  Pnnkl  fir 
die  vorliegende  Komposition  nickt  wichtig. 

So  viel»  nm  yon  dem  Satz  fSr  Ventilinstnimente  und  den  dabei 
hervortretenden  Kombinationen  eine  Ansehanung  zu  geben.  Tiefer  ein- 
zudringen achten  wir  uns  bei  unsrer  Grundansicht  von  der  ganzeu 
Klasse  dieser  Instrumente  nicht  verpllii  lit<  i,  würden  auch  nach  unserm 
hiernach  genouimenen  Standpunkte  wenig  Hollnurig  haben,  das  \'t)lJ«:f- 
nügendc  zu  geben ;  dazu  bediirfV  es  f3es  Hnths  der  errahrncn  Kompo- 
nisten für  Militairchöre  und  zahlreicher  eigner  V  ersuche.  Ist  dies  auch 
nicht  Jedermanns  Suche,  so  wird  doch  jeder  Komponist  wohl  tbuiiy  sieh 
praktisch  wenigstens  bis  auf  einen  gewissen  ^unkt  mit  jeaer  lostm- 
mentklasse  bekannt  zu  macheo.  Es  kann  Niemand  yorans  wissen»  oh 
ihm  nielit  wenigstens  einsefaie  Instrumente  aus  derselben  in  dieser  oder 
jener  Aufgabe  wichtig,  ja  unentbehrticfa  werden. 


Vierte  ilbtheiliuig« 
Pie  Wichtiguten  Sohxinstrmiieiite* 

Erster  Abacbaitt. 

Allgemeine  Betraehtangen  and  Lehren. 
A.  Stniktor  der  RehrinstaueittfL 

Mit  dem  Namen  Rohrinslrumente  oder  Röhre  beBeicfaBen> 
wir  (S.  42)  alle  Blasinstrumente,  deren  Schallrohr  ganz  oder  hnupt- 
sächlich  von  Holz  angefertigt  ist.  Beide  Benennungen  (sowie  auch  die 
weitläufigere:  Holzblasinstrumente)  sind  nicht  ohne  Einsehrin«» 
knng  treffend.  ZunSchst  konnte  man  mit  den  erstem  Namen  diejenigen 
Holzblasinstrumente  bezeichnen,  —  Klarinetten,  Fagotte  n.  s.  w.,  — 
die  mittels  eines  Blattes  oder  Rohrs  (Rohrblatlcs)  an|j;eblasen  werden, 
im  Gegensatz  zu  denen,  —  den  Fluten,  —  wo  das  nicht  der  Fall  ist, 
Sodauu  ist  bei  einigen  hierher  gerechueien  Instrumenten,  z.  B.  de^ 


üigitized  by  Google 


III 


Bassfthörnern  ♦).  eine  meUllne  Stürze  (Schallbechw)  angofü^  ,  mithin 
iiuijl  das  ;;anze  l^olir  von  Holz.  Endlich  werden  hierher  «gehörige  in- 
sirumeoie  bisweilen  von  anderm  Stoffe  verfertigt,  —  z.  B.  Flöten  von 
Krystail ,  und  babes  wir  durcbaos  melallne  Instrumente  (s.  B.  die 
Mphik  leide)  hierher  zn  stelle«  gebebl,  weil  ete  naeh  Stmkliir  und  Be- 
kaadlmg  siefa  des  RobrinetrameBten  aniehliemii.  Allein  bei  allen 
KttstaanieD  konoit  es  soniebsi  aaf  beqaenie  Rarae  an  und  tat  eine 
fii|ingige  Versündigung  nicht  sn  entbehren. 

Alle  Rohriuslruinenle  (uiid  die  ihnen  zugerechneten)  kommen 
daria  überein ,  dass  iiu  liuhr  nicht  von  einem  Ende  zum  andern  ge- 
scbiossen  ist,  wie  das  derNalurblechinsti  unieule,  die  nur  im  Mundstück 
zm  Anblasen  und  im  Schalltrichter  oUeu  sind,  —  sondern  dass  es  an 
des  Seiten  (vom  und  hinten)  noch 

TonlSeber 

hat,  Oeff'nungen,  durch  die  —  wenn  äie  unverschlossen  sind,  die  äussere 
Luft  mil  (Irr  im  Puihr  hefindli(  lirn  Luftsäule  in  Verbindung  tritt.  Durch 
aie^e  Touiucher,  die  buld  unmiLleibar  mit  den  Fingern ,  bald  mit  Hülfe 
voo  Klappen  (Tonklappen)  geschlossen  und  geöfinel  werden  können, 
ist  auf  den  Rohrinstrumenten  eine  (ganz  oder  meist)  vollständige  chrch 
nntische  Tonreihe  innerhalb  des  den  lostrament  gegebnen  Tonumfangs 
.  totellbar;  in  welcher  Weise  dies  geschieht,  gehört  nicht  in  den  Rreis 
I  derdfm  Romponisten  als  solchem  nöthigen  Renntnisse. 

Eine  zweite  Vorrichtung  ist  wenij^stens  der  Mehrzahl  der  Rohriu- 
stnnnente  eigen  :  d  as  15 1  a  1 1  (S.  12; ,  mit  dessen  Hülfe  sie  angeblasen 
werden.  Das  Tönende  iu  jedem  Blasin>h  ument  ist  zunächst  die  in  ihm 
'ingeschlossne ,  durch  den  Einhauch  od»  r  Anhauch  des  Bläsers  (dureh 
(ieo  aus  dessen  Muud  eingestossnen  Luftslrahl)  in  Schwingung  gesetzte 
Luftsäule.  Dieses  Anblasen  der  Luftsäule  ündet  unmittelbar  nur 
bei  den  Plötent  durch  ein  besondres  Mundstück  vermittelt  in  den  Blech> 
instnraienten  dnrcb^ngig,  in  der  Rlaase  der  Rohrinsimmenle  bei  den 
;  Serpents  und  Opbikleiden  statt. 

Die  andern  Rohre  haben  in  ihrem  MnndstOck  ein  am  einen  Ende 
fesigebundnes ,  am  andern  aber  freischwingendes  (nur  durch  die  Lip- 
pen und  den  nahe  liegenden  Holzlheil  des  Mundstücks  in  der  Bewegung 
gohemmles)  Ulalt,  —  ein  düungeschables ,  plattes  Kohrstückciien,  — 
*jflpr  das  Mundstück  wird  zunäc  hst  durch  zwei  über  einander  liegende, 
201  eioen  Ende  festgebundne  Blätter  (üoppclblatt)  gebildet.  Auf 
dieses  Blatt  oder  Doppelblatt  trifft  der  LuAstrahl  aus  dem  Munde  des 
Msers  snerst  und  setzt  es  in  Schwingung»  so  weit  die  der  freien  Be- 
wigong  entgegentf'etenden  Hemmnisse  dies  gestatten.  Die  Schwingon- 
ader  Erhebungen  des  Blattes  haben  auf  den  R lang  des  Instru- 

*)  Btyuioiogis€h  ricbtigor"  aber  seh  werrdiii^er  —  wurde  mau  Bassettlioro 

:  Kfertilita. 

I 
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meoto  wesendicbM  Bwfltiat;  sie  dieUea  ikm  em  nehr  mtericllei, 

mehr  körniges  Wesen  mit,  du«  sieb  von  dem  glaltern  Luflkhag 

Flöten  wesenilicb  unterscheidet,  während  bei  Serpent  und  Ophikleide 
die  Massen  ha  fLigkeit  und  Rauheit  des  Schalls  den  Luflklang  nicht  ka- 
raklcristisch  emplinden  lässt.  Dass  bei  dem  Doppelblalt  der  Einfluss 
noch  hervortretender  ist,  versteht  sich.  Doch  bangt  auch  hier,  wie 
überbaapi,  viel  von  der  llensor  des  Instruments  ab;  je  grösser  die 
Masse  seiner  Luftsäule ,  —  je  weiter  anii  länger  das  Rohr,  —  desto 
mehr  moss  der  KanÜLlcr  des  Lnftkkogs  TorberrselMBd  l»kibea« 

B.  Allgeffleiue  Karakteristik  der  Rohriastramente. 

Abgesehen  toh  deo  einzelnen  Onterscbieden ,  Ist  der  Klaof  der 
Rohrinstromente  glatt  und  weich  i  der  Helligkeit»  Fälle  und.  anch  ia 
einzelnen  Arten  einer  gewissen  Kernigkeit  nnd  einschneidenden  6e* 
walt  theilhaftig,  in  diesen  Eigenschaften  aber  den  BlechinstrnmeoteB 

nachslchcnd.  Dieser  allgemeine  Karaktcr  gestaltet  sich  indess  je  nach 
der  TonIa«^c ,  nach  Weite  und  Gestalt  des  Rohrs ,  nach  der  Weise  der 
Anblasuug  (mit  Blatt,  Doppelblatt,  Posauneninundslfick ,  unmillclbart  ra 
Anhauch)  u.  s.  w.  vielfältigst  um,  so  dass  in  der  Klasse  der  Uolir- 
Instrumente  eine  Reihe  von  Individuen  entgegentreten,  alle  voa 
wesentlich  verschiednem,  wenn  auch  diese  oder  jene  von  nehr 
oder  weniger  verwandtem  Rarakter.  Diese  verschiednen  Rarak- 
lere  können,  wie  sich  von  selbst  versteht,  Erstens  einzeln,  Zwei* 
tens  nnter  nch  vereinigt,  sodann  Drittens  mit  andern  Instmoent^ 
kiassen,  z.B.  den  Blechinstrumenten,  verbunden  werden.  In  betdea 
letztern  Fällen  verschmelzen  sie  mehr  oder  weniger  unter  einander, 
oder  mit  den  hinzutretenden  Inslrumenlcn  andrer  Klassen,  und  es  gehn 
dann  die  Besondorheiteu  mehr  oder  weniger  im  Gesammlklang  und 
GcsammlkaraktiM  des  Ganzen  auf.  Selbst  bei  dieser  Verwendung  in 
Masse  wird  aber  noch  der  Karakter  der  Individuen  je  nach  der  Stellung 
und  Thätigkeit,  die  man  einem  jeden  zaertbeill,  unterscheidbar  —  und 
für  die  Weise  des  Zasammenklangs  mitbestimmend  sein ;  wie  vieLnehr 
bei  der  Verbindnng  weniger  oder  dem  Gebrauch  einzefaier  Rohrinstm* 
menle*  Bs  ist  daher  genanere  Auffassung  der  einzelnen  Raraktere 
durchaus  nothweudig. 

0.  Beiemohiug  des  TengehaHs. 

Das  über  die  Bauart  der  Hohrinstrumcnte  Gesagte  deutet  bereits 
den  ungleich  grössern  Tonreichthum,  die  Vollständigkeit  des  Tonsv» 
stems  an ,  die  wir  von  dieser  Instrumentklasse  zu  erwarten  haben. 
Allein  die  Benutzung  dieses  Tonreichthums  ist  auch  hier  an  mancherlei 
Bedingungen  geknüpft,  die  noch  dazu  bei  den  verschiednen  Arten  der: 
Rohrinstrumente  vielfach  verschieden  sind.  Im  Allgeneiaen  — 
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4is  JteoMlra  briogeo  wir  bei  <leD-  eiitf€lii4n  iuBtrumeatea  ist  Fol* 
geodes  eü  bemerken. 

Erstens.  Alle  Tonlri^ern  (oder  Theilc  dcrselbtiij  in  6'-,  6'-, /^-, 
und  Z?dnr  sind,  wniu  nicht  ^ar  zu  schnelle  Bewegung  geludert 
uid,  aiifidli  Fl  IiulirinstruiiK  Ilten  ausl'iihrbar;  ebenso Tonfoli^en  ,ius  den 
Tüuieilern  von  C-,  G^^D-^  ailenfalU  ^moil,  —  besonders  aus  den  nicht 
streng  methodisch  gebildeten  (Th.  I.  S.  501),  sondern  fliessender  und 
sanfter  angestalleten  Tonleitern ,  z.  B.  dieser 

Cnoll-Tonleiter.  fiedenklieher  und  mit  minderer  Leiehtigkeit  ausffibr- 
bar  sind  Polgen  ans  den  Tonleitern  von  A~  oder  i^^dur,  H-  oder  Vit 
Boll  ond  noch  stärker  vorgezeichneten  Tonarten. 

Zweitens.  Uebermässi^^c  und  verminderte  Intervalle  sind  nirht 
•  hneScliwierigkeit  zu  erreicht n,  namentlich  das  der  vermindn  ti  n  Scit- 
üme.  Dagegen  sind  grosse  hiUrvalle  — namenllich  grosse  Sexti  ii,  die 
bekaonlüch  enharmouisch  gleich  den  verminderten  Septimen  sind  — 
Icictil  aosfiibrbar.  Hier »  wie  dberhaupt,  erinnert  die  Piatur  der  Blasin* 
stnmeale  an  die  des  Gesangorgaas. 

Dritt  Otts.  Triiiar  auf  OaoslSoeu  (dU-^^  b~as  u.  ^  w.)  sind 
Ihobichwer,  theils  ganz  «nanilubrbar*  Aasnabme  macbeii  die  Triller 
■il  anveraetzten  Ganzlönen  (V/-c,  e-rf,  ö-j^,  ä-ä),  die  alle  ans* 
fifcrbar  sind  ,  wüieiii  nicht  einer  von  beiden  Tönen  uui  dicicm  üdei 
jeaciD  InsUuiiiente  zu  horh  oder  zu  i'wl'  steht. 

Viertens.  Brechungen  der  Domioautakkorde  auf  G,  C,  Z),  allen- 
fills  aaf  Fond  j4  sind  leicht,  auf  andern  Tönen  (besonders  in  koalier 
Bewegung)  weniger  bequem ;  ausführbarer  sind  die  Brecbungen  aller 
mmadenen  Septimenakkorde. 

Pfiarteos.  Am  gewandtaatan  für  all«  Arten  vod  Figim  aind  die 
Roten,  dann  die  Klarinetten,  weniger  (besonders  fSr  sebr  sebnelte  Be- 
wegoDg)  die  Fagotte,  am  weoig^jleu  die  Oboen,  alle  diese  Instrumente 
Hul  ihren  Abarten. 

Sechstens.  Die  fortschreitende  Technik  aller  Rohrinstrumente 
l>ewirM,  dass  Manches,  was  bis  heule,  —  oder  auf  diesem  Instrument, 
-  oder  von  diesem  uhrigeas  gans  geschickten  Bläaer  schwer  oder  ua- 
'rreichhar  an  nennen  war,  moi^n  oder  auf  eioem  andern  Instrument, 
von  einem  andern  Bljiser  wohl  errmcht  wird.  Der  Komponist  thut  da- 
^  vebl.  Hiebt  uiDötbige  Scbwierigkeitea  zu  bieten,  darf  aber  auch 
iiabiallstt  Ii  ngstlieh  febo,  wenn  die  Idee  seines  Werkes  ihn  nö- 
%t,  auf  die  Hingebung  der  Ausführenden  —  natürlich  in  denGrÜnzen 
^Mölli^en  —  s^u  rechueu. 

D.  DebQüg  nnd  Lehrmetbode. 

Bier  treten  wir  also  in  ein  weit  mannigfitltigerea  Leben  und  an 
^iiwaieageaetEtere,  vielseitigere  Aufgaben  heran,  nnd  es  wird  einer 

<*fi.,  Ktfap.  L.  tV.  :i.  AuO.  B 
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bestimmIeD  Lehr-  und  Uehuiifsiiieüiode  bedflrfen,  wm  mal  nögliclwter 
SieWheii  osd  obie  Zeiiveiinsl  io  den  neoeo  Gelnele  beiBiieh  » 

^  erden. 

W  a:i  zuoäcbsl 

1.  das  Lehr-  and  Ucbungsverfahren 

belrilltt  so  Iheileo  wir  ansem  Stoff.  Wir  uberUefem  aichl  eile  Rohrie- 
stmneDle  tuf  einmal,  sondera  zuoichst  nur  die  iiicbstiiSlbigeo, 
die  sogleieb  die  näebstzusftiiiiiiengebdrigen  und  der  Rem  des 

vollständigen  Satzes  für  Rohrinstmmente  (der  sogenannten  Hamiooie- 

ifiusik)  sind;  gelegentlicb  —  und  zwar  ehe  uoch  alle  Röhre  bpisammen 
sind  —  werden  auch  Blechinstrumente,  wenn  sie  eben  am  hr-iiKhbar- 
sten  erscheinen,  zugezogen.  Die  nähern  Beweggründe  für  dieses  Ver- 
fahren werden  «ich  bei  seiner  ailmähiicben  Enlwickelnng  aus  ihm  selbst 
ergeben. 

Sodann  aber  treten  ans  der  Anschauung  der  Instmmente,  ibrer 
Venmndtoebaft  ond  Verscbiedenbeit  gewisse 

2.  a  II   e  m e i n e  Grundsätze 

hervor,  die  uns  einen  begünstigenden  Anhalt  bieten  ,  obwohl  wir  ruck- 
sicbts  ihrer  wiederbolen  aussen,  was  wir  längst  (Tb.  1.  S.  15)  voa 
allen  Kunstregeln  gesagt  und  durch  das  ganze  Liehrbucb  nachgewieifli 
haben :  dass  keine  Knnstregel  die  Gültigkeit  eines  nbsokilen  Gesetns  ia 
Anspmeh  nehmen  kann« 

Diese  GmndsitBe  ftadmi  wir«  wem  wir  die  Insimnmte  nach  ibna 
Weeenheitei 

als  longebende —  wd 

als  klanggebende  Organe, 
ferner,  wenn  wir  sie  nach  ihrer  zwiefachen  Wirksamkeit, 

einzeln  und 
in  Masse  vereint, 

betraohUin. 

Ok  Die  Tenregion, 

Jedes  faistruneM  gilt  nns  ah  ein  selbständiges  WeBen,  ab  eise 
Person  gleicbsam,  die  ihre  eigentbteliehe  Tonreihe,  ihrTottsystesi  bil 
nnd  in  demsdben  ^  wie  Wir  schon  längst  (Tb.  III.  S.  354)  von  des 
Singstinimen  gesagt  haben,  die  drei  Sümmregionen :  Mitte,  Tiefe  urm 
Höhe,  dargestellt*).  Wenn  wir  nur»  in  den  folgenden  Abschnitten  er- 
fahren werden ,  dass  die  verschiednen  Rolirinstruniente  verschiHn^ 
Tonregionen  besetzen,  dass  z.  B.  die  Tonreibe  der  Fagotte  aus  dei 
Kontratöuen  big  in  die  eingestrichne  Oktave,  die  der  fiknoetten  an) 


•)  Dasselbe  gilt  von  den  ölecbinstrumentf  ii  ;  nur  war  he\  ilinen  die  BcUacb 
tung  uuwicbti^,  weil  aie  obnehiD  nicbt  zu  voll&iaiidi|;er  liarmoniedarsteiloDg  tK 
stimmt  sind. 


uiyiiiz-ed  by 


^UdiRii  kl  die  swei«  oad  4nigeslriclwe  Oktare  reicht  u.  s.  w. :  so 

cri^  sich  sogleich  als 

ersier  Grün  dsatz : 
I  wir  müssea  iDStroineiite  verschiedner  Tonregion  mit  einander  verbia- 
i  ta,  m  umt  Romporitlim  In  günstiger  Melodie-  und  Hannonielage 

Jde Stimmregion  ferner  bat  bekanntUeb  ibren  eignen  Rarak- 
(er:  die  Tiefe  in  jeder  Stimme  iat  minder  bewegsam ,  minder  stark  und 

I  wö  (oder  wird  hei  hervorgerufner  Stärke  raub),  —  die  Höhe  wird 
I  heftiger  und  gedrungner,  heller  oder  auch  geilender,  —  die  Mille  ist 
;  die  mildeste,  zugleich  aber  klangvolle  Region.  Diese  Karaklerisiik 
(deren  Bezeichnung  hier  nur  sehr  allgemein  und  andeutungsweise  ge- 
■  |ektt  werden  konnte)  ist  auf  jedes  Musikorgan  anwendbar,  in  welcher 
Tonregion  es  auch  erscballe.  Wenn  wir  z.  B.  dieselbe  Tonfolge  im 
Tenor  mid  Diskant  setzen,  — 

b.         c.  «.  b« 

Iii 

ti» 


söislfiir  beide  Sliramen  (Tb.  III.  S.  358)  die  Tongruppe  a.  der  liefen, 
^ie  Tungruppe  b.  der  miltJern,  die  Tongruppe  c.  der  hohen  Slimmre- 
I  poo zugehörig.  Hieraus  ergiebt  sich  liir  solche  Organe,  deren  Tonre- 
gion eiae  Oktave  (oder  ungefähr  so  viel)  anseioanderliegt ,  die  also 
fegen  einander  im  16*  nnd  8-»  oder  im  8-  und  4-Pn8ston  stehn,  ein 
icftrtidgreifendmr 

zweiter  Grandsatz: 

lostrumeiite  vou  (gleich&am  oder  wirklich)  verscbiednem  Fusston  oder 
vesenliich  verschiedner  Tonregiou  können  sich  nicht  nach  der  abslrak- 
tffl  Reibe  ihrer  Töne  ablö'sen,  ergänzen  und  lürlsetzen*). 
Zur  £rläuterun<(  ^eben  wir  hier  ein  einfaches  ßeisfiel. 


Iti  absfriilcten  Tonsystem  oder  auf  dem  abstrakten  Klavier  (oder  von 
finem  emzigen  Instrument,  z.  ü.  dem  Violoncello,  vorgetragen)  bietet 
iese  Zeile  eine  steüg  emporscbreitande  Xonfbige  dar.  Wollte  man  sie 
aater  Oigane  verschiedner  Tonregion  oder  versebiedoea  Fnssto« 
ies  veribcileBy  z.  B.  die  TonMge  A.  dem  Bass  eto  Tenor,  Fagott  oder 
Mneeil ,  —  nnd  die  Tevfelge  B.  dem  Alt  oder  Diskant,  der  Rlari- 
iwite,  Geige  oder  0boe  fibertragen:  so  wfirde  dM  Ganze  mebtmebr 


*)  Derselbe  GrnaH<;atz  bäKc  scboo  bei  der  Harakteristik  der  mionlicbeD  and 
*'auchen  Si ngsiiuiinen  ao&£espr<>ebeB  Werden  seUeo,  wenn  der  Verf.  e«  nicbt  — 
^mka  hatte. 

B* 
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eioe  flielige  PoHsehmtvBg  bilden,  tondeni  B.  ward«  iir  blossen 

Wiederholung  von  A.  (wenn  aiu^  in  höherer  Rnglon)  werden, 
weil  es  wieder  in  der  Tiefe  oder  Mitte  anfinge ,  während  A.  nach  glei 
chem  Anfang  bereits  zur  Höhe  gelangt  wäre.    Wollte  man  die  stetige 
Forischreitung  beibehallru,  so  iiiiisste  das  nachtolgeiide  Oi^pan  eine  Ük- 
lave  höber  als  oben  eiu^jetzen,  der  Salz  also  sich  so  — 


mm 


gestallen,  —  wobei  dahingestellt  bleibt,  ob  diese  Höhe  für  jedes  der 
oben  genannten  Organe  wohlgeralhen  wäre. 

So  gewiss  übrigens  der  Grundsatz  und  die  ihn  stützende  Beobach- 
tung richtig  ist  9  so  hat  man  doch  eben  von  ihm  mannigfachen  Anlass 
absttweichen ,  namentlich  dann ,  wenn  die  stetige  Fortschreitnog  oadi 
der  Idee  der  Komposition  nothwendig,  nach  dem  Umfang  der  Oi^oe 
aber  in  der  oben  (Nr.  121)  gezeigten  Weise  unausführbar  ist. 

b.  Das  Klangwesen. 
Der  Klang  der  fiohrinstrumente  hängt,  wie  wir  schon  oben  (S.  III; 
gesagt,  von  ihrem  ganzen  Bau,  namentlich  auch  von  der  Weise  der 
Anblasung  und  von  der  Grösse  (Stärke)  der  Luftsäule  ab.  In  ersterer 
Beziehung  haben  wir  bereits  den  Unterschied  aufgefasst: 

1.  der  Flöten,  tlie  durch  unmittelbaren  Anhauch  des  Bläsers  zm 
Erschallen  gebracht  werden; 

2.  der  Serpcnls  und  Ophikleidcu,  die  zur  Auffassung  des  Anhauchs 
ein  ivcs sc! artiges  Mundstück  (gleich  di  ii  Posaufien)  haben; 

3.  der  Kiariiietten ,  in  deren  Mundsiii<  k  ein  durch  den  Anhauch  ia 
Schwingung  gorathendes  Blatt  belindlich  ist; 

4.  der  Fagotte  und  Oboen,  deren  Mundstück  aus  zwei  auf  einander 
liegenden  Blättern  gebildet  wird. 

Man  kann  schon  im  Voraus  entnehmen ,  da^s  sich  hiemach  der  Karak- 
ter  der  Instrumente  scheidet,  dass  —  von  denSerpmits  und  Ophikleideo 
für  diesmal  abgesehn  —  die  Klarinetten  (als  Instrumente  mit  eiaeni 
einzigen  Blatt)  den  Flöten  näher  stehn,  als  die  Oboen.  Die  Fagotte 
liiiissUii  dcii  Flöten  ebenso  fern  slehn,  als  die  Oboen:  bei  ihnen  aber 
wird  der  Einfluss  des  Muiidsliicks  durch  di(^  ülx  rwiegende  Masse  der 
Luftsäule  gemildert,  übeidem  aber  der  Verglcii  lispinikt  und  das  Ge- 
fühl des  Ünlerscliicds  ferner  ^( nickt  durch  die  grosse  \  erschiedenheil 
der  Tonregion  zwischen  den  Fagotten,  die  Bassinstrumcnte ,  und,  deo 
Flöten  u.  s.  w.,  die  Diskantinslrnmente  sind. 

So  atehn  uns  also  schon  bei  flüchtigem  Ueberblick  vier  Arten  voo 
Robrinstrumenten  gegenüber,  deren  jede  von  den  andern  karakteristiseb 
verschieden,  jede  aber  mit  einer  der  andern  Klassen  ubereinstimmoH 
der,  näher  verwandt  ist,  als  mit  einer  andern.  Ohne  Weiteres  ist  hur 
einleiiditend: 


uiyiii^cü  üy  google 
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.   dass  die  gleichen  iDstrumeole  am  vollkommen- 
Sien  verscbmeisen,  die  eintnder  entferntesten 
am  wenigsten^,  die  einander  ähnlicben  oder 
verwasdlea  besser  aU  die  entgegengesetzten; 
«MBeobaehlB^,  die,  so  nabe.m  zn  liegen  aehetni,  doeb  oft  genng 
Mfat  von  waekern  liasilem  sam  Naobtbeil  ihrer  Werke  ana  dem  Auge 
vcfioffvn  worden« 

Der  Komponist  nun  bedarf  —  und  bier  hasm  wir  die  Verwendvng 

far abgesonderte  uud  Masit uwirkung  in  das  Auge  —  beider  Formen; 
er  mnss  die  innigste  Versebmelznn^ ,  er  muss  eine  mebr  oder  weniger 
scbarie  Stiieidung  oder  Individualisirung  der  Stimmen  in  seiner  Gewalt 
baka.  Damit  die  er&tere  nicbl  gar  zu  aebr  beeinträcbiigt  werde, 
istils 

dritter  Grandsats 

ivsmpreeben ;  dass  jede  Klasse  der  Rohrinstrumenle  doppelt  besetst 

werde,  man  also  zwei  Flöleu,  zwei  Klarinetten  u.  s.  w.  zur  gleich- 
artigsten Vprschmelzuug  bereit  habe.  Dass  hiervon  vielerlei  Ausnah- 
men staUliuden,  dass  man  bisweilen  einen  Chor  drei-  und  vierlach  (wie 
bei  dem  Bieebcbor  Horner  und  Trompeten)  besetzt,  bisweilen  nur  eio- 
fuh,  sehn  wir  voraas*  Hierüber  wird  später  zu  reden  sein. 

Abgesehen  von  der  doppelten  oder  mebrfacben  Besetzung  einer 
IsilnuKntklaMe  tritt  forgrössereMassenverschmelBang  aus  der  obigen 
IdnchUing  ein 

V  i  e  r  l  e  r  G  r  u  u  ci  s  ;i  l  /. 

bervor:  die  gicicliartigen  oder  näher  stehenden  Instrumente  vereinigen 
sieb  aad  verschmelzen  am  besten.  Es  vereinigen  sieb  also  z.  B. 

Flöten  nnd  Klarinetten 
bener,  als  PlÖlen  ond  Oboen;  femer  vereinigen  sieb  besser 

Klarinetten  und  Fagotte, 
weil  der  Untersehied  des  einfocben  nnd  Doppelblatts,  darcb  die  grössere 
Loftmssse  im  Fagott  ausgeglieben  nnd  dnreb  die  Enüegenbeit  der  Ton- 
Fegioo  weniger  fühlbar  gemacht  wird. 

Diesem  Grundsatz  steht  als  sein  Gegeuüber  der 

fünfte  Grundsatz 
nr  Seite:  entgegengeselzle  Instrumente  unterseheideo  sieb  besser  von 
dittder,  als  gleichartige  oder  verwandte;  Pleiten  z*  B.  und  Oboen, 
oder  aneh  Obeen  nnd  Klarinetten  bilden  eher  einen  Gegensatz  zu  ein- 
isder,  trennen  sich  und  slossen  sich  zurück ,  als  dass  sie  sich  einigten 
Md  verschniölzen. 

Zuletzt  fassen  wir  das  Wesen  der  Blasinslr uraen te  im 
Ganzen  zusammen.  Sie  haben  insgesamml  selbst  bei  dem  zarh  .steu 
Anblasen  ganz  bestimmte  Intonation  i  jeder  ihrer  Töne  tritt  ganz  deut- 
ücb  und  kenntlicb  auf:  sie  haben  gesättigten  und  füllenden »  an  sich 
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selber  schon  den  Hörer  befriedigend rn  ,  zudem  durch  Anschwellen  und 
Abnehmen  nocii  höber  beseelteo  uad  nach  seinem  ganzen  Wesea  der 
meDSchlicben  Stimme  verwandten  Kling.  In  dieseni  positiven  Weseo 
ist  es  begründet,  dass  der  Inhalt,  den  der  Kompoaifl  sekcD  BIümtb 
giebt»  viel  entsehieflMrtdeilliclierniidtn^reifDiite  homrireten  m», 
«Is  auf  deo  SaiteniiurtniiMiiIeD  Bolbweodig  isl.  Aof  KtaTier  ml  HaHe 
nrisebeD  rieh  die  Stimmen  leielit  in  einander,  anf  den  Streieliins^itieii- 
tca  ist  zwar  sehr  enlscliieducr ,  —  aber  auch  sehr  unbestimmter, 
verschwi malender  Eiusat/.  mö|^Iich,  und  durch  ihn  kann  Manches  gemil- 
dert oder  der  AnfTassuog  ent/og(  u  werden,  was  in  der  üarmooieiiuiäik 
mit  nnerbittiicher  Deutlichkeit  heraustritt« 
Hieraus  erigiebl  sioh  der 

sechste  OrnndsatE: 

es  darf  in  den  Bläsern  nicht  leicht  etwas  gesetzt  werden,  das  man  nicht 
deutlich  vernehmen  lassen  will.  Bedenkliche  oder  auch  unsangLare 
Stimmführungen,  regelwidrige  Auflösungen,  ungünstige  Akkord!a«:co 
oder  auch  aar  schärfere  Widersprüche  des  Akkordes  mit  langer 
henden  oder  sonst  willkübrlich  zutretenden  Tönen  sind  in  den  ßläsera 
weit  gefiifarlicheff,  als  in  den  Saiteniastrumenten f  die  nainrallek« 
sten  Bildungen  und  Piihrnngen(Th.  I.  S.  275  und  571)  habe« 
für  die  Liftnalor  der  Bliser  » im  Allgemeinett  und  abgesefan  toii  altm 
besendem  Inhalt  und  der  aus  ihm  hervortretenden  höhcm  NnlhwcK- 

digkeit  —  den  Vorzug. 

Mit  diesen  Vorbegriffeu  gehn  wir  nun  wieder  zur  Praktik  über. 
Instrumentkenntniss  und  Verwendung  der  erkannten  Instrumente  zur 
Komposition,  wenn  auch  nur  zu  kleiueru,  gleichsam  versuchweiseo 
Sätzen  und  leichlem  Aufgaben,  mSssen  nun  mit  einander  wechseln«  his 
die  ganae  Harmoaiemusik  heisammen  ist. 


Zweiter  Abschnitt. 

KennlDla»  der  Uarimetle  ma4  iIm  i  a^otto» 

i.  Die  Kbiisetto. 

Die  Klarinette  bat  ein  ans  einem  Mundstück  (Schnabel  mit  BIntI 
und  Bim),  Mittelsttfeken  md  einem  Schalitriehter  (Becher)  nnsamsM»* 
geseiltes,  in  gerader  Richtung*  fortlaufendes,  siemKch  weites  Rehr,  nf 
dem  mittels TontÖcher  und  Klappen  eine  vollstlndige  ebromatisebeToiK 

reihe  hervorzubringen  ist.  Man  bedient  sich  dieses  Instruments  in  meb- 
rem  Stimmungen.  Wir  gehn  daher,  wie  bei  den  Trompeten  und  Hör- 
nern, von  einer  dieser  Stimmungen,  der  in  C  (die  ihre  Töne  so  an* 
gieht,  wie  ootirt  wird)  als  der 
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Normal-Klariiielte 

aas. 

Die  (Normal-) Klarinette  hat  einen  Umfang  von  ^ 

chromatisch  his     ^  :Z  auch  IfZ 

ja  selbst  bis  zum  viergestrichnen  c.  Diese  äusserste  Höht*  steht  jedoch 
nicht  jedem  Bläser  sicher  und  wohlklingend  zu  Gebote ;  man  thut  wohl, 
im  Orchestersatze  nicht  über  das  dreigestrichne  c  oder  höchstens  e 
oder  /"hinauf  zu  gehn. 

Innerhalb  dieses  Tongebiets  ist  die  Klarinette  fähig,  jeden  Tod,  so 
lanse  der  Athem  des  Bläsers  reicht,  stark  oder  schwach  auszuhalten, 
aas  leisem  Anhauche  bis  zu  bedeutender  Fülle  anschwellen  und 
abnehmen  zu  lassen ,  einen  Ton  schnell  und  oft  zu  wiederholen, 
Arpeggien  (besonders  grosser  Dreiklänge  und  Doroinantakkorde), 
diatonische  —  auch  chromatische  Läufe ,  gebunden  und  gestossen, 
in  grosser  Leichtigkeit  und  Schnelligkeit  auszuführen,  in  langsame- 
rer Bewegung  anch  Sprünge  innerhalb  einer  Dezime  und  noch  viel 
weiter  zu  machen,  Triller  in  grosser  Schnelle  ond  Ab-  oder  Anschwel- 
len, Porte  und  Piano,  melismatische  Figuren  in  jeder  Form  der  Bin- 
dung und  Absonderung  hervorzubringen ;  kurz,  es  stehn  diesem  Instru- 
ment fast  alle  Tonbewegungen  und  Verbindungen  zu  Gebote ,  —  wenn 
auch  allerdings  einige  weniger  leicht  und  günstig  als  andre.  In  dieser 
Hinsicht  bemerken  wir  Folgendes. 

Im  Allgemeinen  ertönt  die  Klarinette  am«  reinsten  und  ist  am 
braachbarsten  in  ihrer  ursprünglichen  Stimmung ,  z.  B.  die  oben  ange- 
führte Normal -Klarinette  in  Cdur.  Je  weiter  sie  sich  von  dieser 
Stimmung,  von  ihrem  Hauptton,  entfernt,  desto  unreiner  wer- 
den ihre  Scalen.  Muss  sie  aber  in  neue  Tonarten  übergeführt  wer- 
den, so  bewegt  sie  sich  bequemer  und  sichrer  inBe-Tonarten,  am  besten 
bis  zu  drei  Been  (also  Esdar  oder  Cmoll),  und  auf  der  andern  Seite 
bis  zu  zwei  Kreuzen  (also  bis  zu  Ddur  oder  ^rooU).  Dies  ist  keines- 
wegs so  za  verstehn,  als  wär'  es  der  Klarinette  unmöglich,  sich  in 
Tonarten  mit  mehr  Been  oder  Kreuzen  zu  bewegen ;  man  mnss  sich 
nur,  wenn  sie  in  solchen  Tonlagen  wirken  soll,  auf  ruhigere  und  ein- 
fachere Ton  folgen  beschränken  und  alles  Schwierigere  noch  sorgfältiger 
■eiden. 


Besonders  sind  nachfolgende  Tonverbindungen  — 
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nicht  gul  ziisammenzuschleiren  uud  schnell  zu  wiederholen  (a.  ist  etwas 
leichler,  b.  schwerer;,  auch  uachfoigeDdelniler  — 


iheils  unausiiiiitbai  ,  theils  schwer  und  nn^ünsti|;;  indess  im  schnellen 
Üeberhingehn ,  z.  H.  in  di  iionischen  oder  chrümalischen  L'aufern  oder 
Arpeggien,  wird  das  Stocken  auf  diesen  Punkten  nicht  autfallen,  bpsoii- 
ders  wenn  man  die  Steile  durch  andre  milgeheDde  liwtrumeiite  deckt. 
Ueberhaupt  häogthiar  viel  mehr  noch  wie  anderswa  tmi  der  Geschick- 
üchkeii  des  Biäsan  ab,  da. die  Klarinettett  niehl  tiniaal  gans  übereio- 
sliainead  eiDgerichtet  lud  dardi  eimelne  AUndeningeD  bald  die  fine, 
baM  die  andre  Schwierigkeit  beseitigt  wird.  Im  AUgemeinen  kaan  nun 
jetet  innerhalb  des  bequemen  Tonumfangs  alles  Saagbare  and  Fliesaesd* 
bewegte  schreiben ;  nur  bei  besonders  hervorstechenden  oder  entsebd- 
denrieu  und  bei  eigentbümlich  gebildeten  Stellen  ist  inii  \  orsicht  zu 
\\n  ke  zu  gehn  und  lieber  ein  Nebenzug  im  Salze  /u  optern,  als  etwas 
Unausführbares  oder  ongiinstig  Herauskommendes  zu  wagen. 

Die  Schailkraft  der  Klarinette  ist  nicht  durchaus  gleich.  Die 
drei  tiefsten  Töne  (klein  e ,  /,  fis)  sind  slark,  das  folgende  kleine  g 
schwächer,  Idein  gia  wieder  stärker,  klein  a  schwächer,  idebi^,  Ä,eiD- 
gestrichen  e,  cü  stKrlLcr,  die  Tdne  vmi  da  bis  etwa  zum  eiDgestrichaen 
b  sind  wieder  stiller,  von  da  bis  gegen  das  zwdgestrbbne  b  yoUcr  and 
Uaver,  die  höbem  härter  und  gleichnissiger»  Auch  hierauf  ist  into 
nicht  xa  ängstlich  und  zu  sehr  in's  Einselne  gehend  Rä'cksiebt  zu  neb- 
men.  Vor  allen  Dingen  ist  es  Aufgabe  des  Spielers,  seine  Tonleiter  aus- 
zugleichen, indem  er  die  schwächeru  Töne  zu  starken,  die  härtern  zu 
massigen  sucht;  man  kann  also,  in  Rechnung  hierauf,  Läufer  und  andre 
Figuren,  besonders  aber  getragne  Melodien,  von  den  tiefsten  Töucu  bis 
gegen  die  Höhe  hin  in  glcichuiassigem  Grade  des  Forte  oder  Piano  und 
IQ  jeder  vom  Sine  der  Komposition  bediogteo  Form  des  Ab-  oder  Zu- 
nehmens  federn.  Sodann  entspricht  die  grössre  Helligkeit  und  Härle 
oder  das  Gellendere  der  hohen  Tonlage  dem  allgemeinen  Sinn  der  Ton- 
höhe  und  Tontiefe  in  aller  Musik  (Th.  I.  S.  22),  wird  also  den  Inten- 
tionen des  Komponisten  in  der  Regel  nur  zn  Hfilfe  kommen ,  selten 
widerstreben.  Dann  endlieh  wird  sieb  bei  der  Einführung  in  dfie  Kom- 
position immer  deutlicher  ergeben,  dass  der  Klarinette  in  den  meisten 
Fällen  schon  von  selbst  die  ihr  günstigste  Tonlage  zugewiesen  und  die 
bedenklichere  meistens  durch  andre  Instrumente  verschlossen  wird,  die 
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in  der  Hohe  ihre  bec^uemere,  oft  ihre  einzig  wirksame  Stelluug  Huden. 
Solileu  aUo  Siellen,  wie  diese  — 


aasgefiihrt  werden,  so  würden  sie  auf  der  Klarinette  bell,  ja  gellend 
nd  wild  heraustreten,  während  andre  Instrumente,  z.  B.  die  Flöte, 
sie  auch  sanft  hervorbringen  könnten.  Es  friige  sich  daher,  ob  das  Er- 
slere  oder  das  Letztere  dem  Sinn  der  Romposition  entsprSche ;  im  er- 
sten Falle,  besonders  bei  wilden,  starken  Tottisatzen,  wäre  die  An- 
wendung der  Klarinette  wohl  zn  rechtfertigen ;  in  den  meisten  Fällen 
würde  sie  zu  grell  hervortreten,  die  andern  hohen  Instrumente  (Plotcn, 
Üboeu^  von  der  ihnen  vorzu«jsweise  eignen  Stelle  verdrängen  oder 
überschreien. —  Was  in  Ii  onzrM  [satzcn  statllialt  snn  kann,  ermisst  sich 
nach  dei  vorzüglichen  GescfiM  klichkeit  der  Virtuostii ,  die  nicht  blos 
aber  höhere  Tonlagen  sichrer  gebieten,  sondern  auch  (wie  wir  von 
Uermstädt,  Bärmann,  I.Müller  und  so  manchem  Jüngern  Mei- 
ster gehört)  die  höchsten  Töne  zu  sänftigen  und  zart  za  verschmelzen 
wissen. 

üebrigens  ist  die  Klarinette  bis  zn  den  böhem  Regionen  einer 
Uissigung  bis  zum  leisesten  Hauche  fähig ,  wie  ausser  ihr  von  allen 
Blasittstnimenten  nur  noeh  das  Horn,  und  auch  dies  nur  in  seinen  gün- 
stigslen  Tonlagen. 

Auch  der  Klau^^  der  Klarinette  ist  nicht  durchwejsr  ein  ^an/.  glei- 
cher. Die  tiefsten  Töne  (besonders  die  oben  als  stark  bezeichneten) 
treten  im  Forte  leiclil  mit  einer  gewissen  Leberiiiliung  —  man  mochte 
fast  sas^pn  :  blökend  —  hervor.  Damit  soll  aber  keineswegs  ( fwas 
durchaus  Hässliches  oder  p^ar  Üuverbrauchbares  hezeicbuel  sein.  In  der 
ohnehin  durchaus  phantastischen  Instrumentenwelt  braucht  man  allerlei 
Farben  und  Klänge,  und  oft  die  wunderlichsten ;  und  so  hat  namentlich 
und  zuerst  K.  M.  v.  Weber  die  lielislen  Klarinetl-Töne  zn  nnbeim- 
lidieii,  koboldbaften  Effekten  benutzt.  Gemildert  haben  dieselben  Töne 
etwas  gläsern  oder  wasserbaft  Durchschimmerndes,  eine  gewisse  Hohl- 
heit des  Klanges,  die  ebensowenig  wie  der  Forleklang  von  irgend  einem 
•adem  Instrumente  wiedergegeben  werden  kann.  Die  eingestrichne 
Oktave  (bcsoaders  von  d  oder  y  an)  hat  bedecklern ,  etwas  dumpfen, 
aber  sehr  sanften  Klang;  in  der  zweigeslrichnen  Oktave  gewinnt  das 
bstrumenl  laimer  mehr  Helligkeit  und  Glätte  und  wird  dem  lurtariiuern 
Flöienklang  ähnlicher,  jedoch  nul  grosser  üeberlegenheit  an  immer  ge- 
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dniBe;iier  PliUkraft*).  Legt  man  mm  Mt  dfeica  RMkskhton  aioe  Kb- 
rinetlslimoie  so  an ,  dass  sie  sich  ToraigsweiM  itt  der  klangvoUero  Re- 
gioD  bilt,  ans  der  stillern  Tiefe  sieb  wieder  in  jene  erhebt,  aucb  wobl 

vermöge  ihres  grossen  Tonumfangs  ia  die  höchsten  Tonlagen  auf- 
schwinget und  die  Kraft  der  tiefsten  Töne  gelegentlich  mit  benutzt:  so 
nimmt  das  Instrument  im  Ganipn  einen  Karakter  von  sinnlicher  Fülle, 
von  gefühlvoll  edlem  Wesen,  auch  von  UepjM^ki  it  und  Wildheit  au,  der 
es  als  das  gebieteDde  uud  vorherrschende  in  der  Kiasse  der  Röhre  be- 
zeichnet. In  semer  siDolichea  Fülle  ond  Aomath  baiMoEartesoA 
(iD  den  Opern)  konzertirend  angewendet. 

Endlick  ist  Docb  za  ikemerken,  dass  einige  Tonarten  der  Klannette 
gans  besonders  zusagend  sind  $  nnd  zwar  nicbt  blos  leicbler  ansfiibr. 
bar,  sondern  anch  geeignet,  ihrem  Karakter  eine  eigne  oder  günstige 
fintwicklnog  zu  geben.  So  gewinnt  die  Klarinette  in  der  Tonart  dur 
einen  eigenthümlicben  zarten  Klang;  dasselbe  gilt  von  6^motl.  In  G6m 
wird  der  Iilang  lieller  und  frischer,  in  I?dur  schärfer  uud  etwas 
schreiend.  Die  Mitte  zwischen  B-  und  6Mur  würde  etwa  i  dur  sein, 
während  Cdur  kalt  klin«^l.  —  Wir  werden  gleich  auf  den  Karakter  der 
verschiedneu  Klarinettarteu  zu  sprechen  kommen,  auf  den  weichern 
der  B-  und  den  härtern  der  C-Klarine(te.  Ehen  hier  nun  lässt  sich  die 
Einwirkung  der  Tonart  ermessen.  Eine  6'-Klarinette  in  i^dur  gebla- 
sen nähert  sich  der  weichen  Fülle  der  2^-Klarinette ,  während  eine 
i^-Klarinette  in  Cdur  geblasen  (Vorzeicbnnng  von  l^dnr)  sieb  der 
Härte  der  C-Klarinette  näbert. 

Um  nun  die  Klarinette  fiberall  mdgliehal  bequem  ond  vortheilbafi 
anwenden  zu  köuneu,  hat  man  sie  von  verschiedner  Grösse  gebaut  und 
dadurch  verschiedne  Stimmungen  oder 

Arten  der  Klarinette 
hergestellt.  Die  gebräucblichsteu  und  lu  jedem  Orchester  zu  lodein- 
deu  sind 

1.  Die  /^-Klarinette; 
ihre  Noten  ertönen  eine  kleine  Terz  tiefer,  aUo  — 

«a  ^^=^  -tö-'  wie  . 

2.  Die  iff-Klarinette; 
ihre  Noten  ertönen  eine  Stufe  tiefer,  also  — 

i;:7  ertönt  wie  ^-^»^^g^  . 


*)  INiomand  kaoo  mebr,  als  der  Verf.  selber,  dai  Un«igeaUjdM.,  Uuxuläo^- 
licbe,  Uusichre  aller  hier  und  anderwärts  gebrauchten  Bezeicbouagen  und  Gl«ieb- 

nisse  empfinden.  Allein  er  rrniss  wiederholen,  was  schon  S.4  vorans^rsnpl  worden  : 
die  Sprarhe  hat  keine  geniigeodcn  Ansdröeke,  es  kHooen  nnr  Andciihin^cn  gegeben 
werden,  zn  deren  Verständoiss  eine  vieiräitige  und  genaue  ^^  ahrnrhntung  oder 
Beobatbtaag  vaertissliche  Vorbediogaog  ist.  Mehr  ludcrMu^ikwisseoseiiafu 
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I  a.  Die  C-Kl«rinette 

(die  wir  als  Normal-Klarioelte  «Dgeoomnieii  iMkeo),  4«rea  Noten  erlö* 
leo,  wie  sie  geschriebeo  siod. 

j  Passen  wir  zmiäclist  diese  gebrluohlicbatea  Arten  wmouKep»  ae 
le^aob  in  Bezug  auf  Stimmaog  PolgeDdes. 

'  Die  i?-R larin e  t le  ist  am  geeignetsten  für  allefieoTonarten ;  ohne 
Vofzdcfannng  stellt  sie  ^dnr,  mit  einem  Krens  ^dnr,  mit  einem  Be 
Adar,  mit  oirei  Been  l^ef  dnr  dar. 

Die  j4'K  ]  ari  n  e  tt e  ist  am  geeignetsten  färKrens-Tonarten ;  ohne 
Vorzeichnung  stellt  sie  ./dur  dar,  mit  einem  und  zwei  Kreuzen  und 
üfdor,  mit  einem  und  zwei  Been  D-  und  G^ur, 

Die  C- Kl a ri nette  wird  noch  bequem  genug  bis  Es-  und  Z^dur 
gebraucht  werden  können ^  wenn  man  nicbt  die  andern  Klarinetten  an- 
wenden will.  m 

Die  Para Heimo U ionarten  sind  fiberall  ebenso  zu  verthei- 
lci|  nur  darf  mn  nieht  YWgdmn^  dasa  jede  einen  in  der  Voneioh» 
ng  nicht  ansgedrOdtlen  erhöhten  Ton  hat. 

Die  Behandlnng  dKeser  drei     sowie  aller  ahrigen  Rlarinettarlen 
iil  m»  gm  gleiche.  Aber  eben  desswegen  ist  auf  der  einen  KlarineHe 
lacht  nnd  wohl  zu  erlangen,  was  der  andern  weniger  gut  gelingt. 
Der  Klan  g  ist  dagegen  auf  den  Klurinettartcn  mcrkenswerlh  ver- 
I  schieden ,  und  ao  auch  die  S ch  a  1 1  k  ra fl.   Dies  wird  nicht  blos  durch 
die  verschied ne  Länge,  sondern  auch  durch  die  engere  oder  weitere 
Mensur  des  Kohrs  hrwirkt.    Die  y/-Kln  ri  n  e  l  te,  derrn  Hohr  da«» 
längste  and  weiteste  unter  den  hier  geuanutcn  Arten  ist,  erklingt  sehr 
sanft;  ihre  Töne  treten  etwas  dumpf,  verblasst,  gleichsam  farbloser  und 
hohler  benror«  Die  iB-Klarl nette,  etwas  käner  nnd  enger  von 
Mr,  hat  volleni  nnd  safligem,  dabei  aber  noch  sanften  nnd  weiehen 
Umg.  Die  C-Kiarinette  bat  ein  schon  erhebKeh  engeres  nnd  ktfr* 
xeres  Rohr,  daher  anefa  hellem»  schon  etwas  spröden  oder  harten 
;  Klang.  Dass  in  allen  RIarinettarten  die  Sehallkrad  gesteigert  nnd  ge- 
'  nildert  werden  kann  und  sie  (wie  der  Klang)  sich  in  den  verschiednen 
I  Tonre<rionen  verscitiedcn  modiüziri,  versteht  sich  nach  dem  S.  122 
Gesagten  von  selbst*). 

!  *)  Vitfe  KlariMttlitaa  Mh«aeo  die  üa rte  der  <74UaffaMtt«  im  Orobesterspiel  and 
KeliBca  tUU  ihrer  eiaeoaiä«btig  die  ^-Kiarioette  zur  Htod.  Dies  kaoo  oiebt 
|rcMUi|t  werden.  Man  mnw  voraagsetzea,  dass  der  Kompooiit  oiebt  obae  Bedacbt« 
dasf  er  mit  Rjiekaicbt  auf  deo  Karakter  seioer  Konposition  die  Klarinettart  be- 
sUmmt  habe  —  nod  darfibo  in  dieser  seinfr Intenlion  nicht  beeinträcbti§;eQ,  iodeui 
Bio  eise  andre  Art  des  lostrameats  uutcri»cliteb(.  Mozart  hat  zu  seinc^r  Titas- 
Otmtire  (bekaaottleb  C  dnr)  i7>K1ariaetl«o  aUH  der  oaber  liegeodeo  T-Klarioet- 
!  iMfBMiat»  wall  Ob  dar  wdabart  mU  Mai  voUacia,  üppifare  RIms  daraattae  llr 
:  iiii  laspoailfoa  aakr  Biaafta.  So  geviaa  ar  4abal  aafnaa  Haabte  war,  aa  g*- 
*isi  kann  ein  aodrar  Ronpooist  io  der  Slimmuof  seioesWarta  firüode  Sadea,  atatt 
^  (fiaiiaiaht  sogar  albar  UofOBdaa)  3*  oder  y#-Klirlaottaa  O^KlaHaotton  w 
«iUaa. 
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Ausser  diesen  gebräuchlichäteu  Klarmetlarten  sind ,  besonders  in 
MilUair-  und  HarmoQiemusik, 

4.  die  ^«-Klarinelte/ 
deren  Noten  eine  kleine  Ters  höher  (also  sweigestncben  e  wie  zwei* 
gestriehen  e»)  ertönen,  nnd 

5.  die  F-Kla  rinette, 
deren  Noten  eine  Quarte  höher  (also  zweigestrichen  c  wie  zweigestri- 
chen J )  ertöneti,  fast  überall  zu  haben.  Die  f'y- Klarinette  hat,  beson- 
ders in  der  hoben  Ae^on,  einen  harten,  gellenden  Klang,  ist  nnch 
wegen  der  engem  Lage  der  Tonlöcher  und  Klappen  eiwas  schwerer  in 
behandeln.  Alles  dies  gilt  in  noch  höberm  Grade  von  der  noch  enger 
mensttrirten  F-Klarinetle*). 

Eine  besondre  Art  der  Klarinette  ist  noch  zn  erwähnen :  . 

G.  Die  Alt-Klarin ette. 
Sie  ist  grösser  und  unter  dem  Mundstück  in  einem  stumpfen  Winkel 
nach  unten  gelenkt,  damit  ihre  Behandlung  durch  die  grössere  Länge 
des  Rohrs  nicht  erschwert  werde*  fieblindlnng  nnd  Tonsystem  ist  dem 
der  Diormaiklarinette  gleich ,  nur  dass  diu  letztere  eine  Qninte  tiefer 
stebty  der  liebte  Ton  also  oicbL  hlein  «ondem  grose  ^  ist.  Sie  wird 
eine  Quinte  höher  in  |r*S€bUus8el  notirt»  so  dass  also  die  Noten  — 


bedeuten '^). 


Eigeothiiffliicb  ist,  dassSpoDtiiii  in  veioen  drei  bernhiatesteo  Opern  (W 
Stalin ,  Kortez ,  Olympia,  —  die  Partitareo  der  apätero  aiod  dem  Verf.  oicbt  be- 
kaoot)  .nur  r  Klarinetteo  gebraucht  (und  zwar  sell»st  zu  fipn  snnnesleu  Sätzeo), 
auch  nirgends  angedeutet  bat,  dass  er  eioe Ueberlra|;uug  uuti^-  oder  .'/-K!<H-inettea 
will.  Die  Gewohobeit  der  damaligen  pariser  Orchester,  auf  die  mau  mcU  hierbei 
berufen  bat,  kann  wenigsteuä  uicbt  allein  den  Anlast  gegeben  baben,  da  Spootiui 
ßriktddf  Debeo  Glnok  Mbon  Hay^o  and  Mourt  ffebaaiil  h9!L  War  dies«  Weife 
Hiebt  weaigileDii  Tbeil  Felfe  Miaei  etfeeat  wnai^wjsiM  auf  da«  HmiMbe 
(wir  mSehteo  sagen :  Napeleooiaeb-llllitairisebe)  and  Stark«  luageweadelaa  Siaaeat 
—  dieses  Sinnes,  der  iba  boeh  CBporgetragen  in  des  beroiscben  Jabrsehatea  oad 
der  nachher,  in  der Reftavratioaa*  vad  Aokoka-Periade,  aiebt  sebr  aHneBeiaea 
Aniilaagfindf'n  konnte? 

*)  Noch  andre  Klarinettarten , —  die  Z^-hlarinclte ,  deren  I^oten  eine  Stufe 
höher  ertönen  (c  als  d)y  die  j^RIarinette ,  deren  Noten  eine  grosse  Terz  faSber  ertö- 
nen (e  als  «),  die  (r-Klarineite,  deren  Noten  eine  Qniate  höher  ertSnen  (e  al«  g)f  die 
j|«*Riarinette,  in  der  dieNete"«  ala  tu,  aiaa  klaiaa  Sexte  böber,  ertSat,  diell-Kla* 

rinalle,  deren  Natea  eiae  halbe  Stofe  tiefer  ertönen  (e~al8  A),  ^«iherg«bawir,dasie 
aar  an  einzelnen  Ortea  fefaadaa.  werden ,  mithia  dar  KeaipeBiai  aiebi  wolll  Ikoa 

würde,  auf  sie  zn  rechnen. 

**)  Eine  zweite  Art  der  AU-Kiarinette  eteht  eiae  Qniate  tiefer,  als  die  ß-hlm- 
rinetle,  so  dass  die  Noten  — 
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B.  Bas  Fagott. 

Das  Fagott  besteht  aus  einem  im  Verhältniss  seiner  L;i[)i;(^  iiic  fit 
eben  weit  mensurirten  Rohr,  das  der  bequcmern  Haadhabuog  wegen 
m  zwei  unterwärts  verbundnen  Rohrstficken  besteht,  mit  einer  blossen 
Sckilöffiittiig  Bach  oben.  Von  diesem  Hauptrohr,  dessen  Länge  den 
finndtOD  des  Instrnments  licstunrnt  nnd  das  mit  Tonlöcbern  und  Klap- 
pen yefselin  ist ,  fihrt  m  enges,  in  Gestalt  eines  S  gebogenes  MetalU 
rokr  (das  S  genannt)  cn  dem  eigentBeben  Hundstuek,  das  doreh  zwü 
Aer einander  gebmidne  Bfölter  (ein  Deppelblatt)  gebildet  wird.  Dieses 
Doppelblatt  empräogt  im  Munde  des  Bläsers  den  Ludstoss,  die  Aktali- 
röbre  leitet  den  Luflstrahl ,  das  Hauptroiir  empfängt  ihn  und  bestimmt 
^fo  Ton,  wahrend  alle  genaauten  Theiie  Klang  und  ScbaUkrail  be- 
dmgen.  '  • 

Das  To n sy s  tem  des  Fagotts  ist  folgendes  — 

,^  aHr— r=  Ton  hier  chro-  ^^Si^E~EB=^S^^ 


md  wird  im  #'-SoblÖsse),  in  den  beben  Tonlagen  im  Tenor-,  ja  alleii- 
iilis  Br  die  hdcbsten  Ginge  im  ^Seblfoel  notirt. 

Die  Töne  Kontra-^  und  gross  Cis  fehlen  auf  den  altern 
bstramenten  ;  auf  neuern  sind  beide  Töne  oder  auf  andern  wenig- 
slens  das  grosse  Cis  durch  besondre  Klappen  erreichbar  gemacht,  wäh- 
rend ein  Theil  der  Fagottisten  diese  Klappen  dem  Instrumente  nicht 
TQrtbeübaft  erachtet.  Beide  Töne  sind  aucb,  wenn  die  tiefem  voraus- 
ficgaagen,  — 

IM 


ans  diesen  noit  schärferm  Anblasen  hervorzii treiben  (B  und  C  werden 
binaui^etrieben  bis  zur  nächsten  Halbstufe) ,  können  aber  dann  nicht 
la  acber,  rein,  sanft  und  wohllautend  gegeben  werden ,  als  ursprüng- 
Bcb  gegriiTne  Töne«  Man  that  also  wobl^  auf  diese  Töne,  besonders 
«af  Kontra-^,  nicht  zn  reebnen,  sie  wenigstens  nicht  ab  anbedingt 
wtbwcndige  cn  setzen,  sondeni  nur  da,  wo  der  Bläser  statt  ihrer  die 


^    ^^-^^f^    ^  dieie  TöM 


bie  ist,  SQ  viel  wir  wisisea,  io  DeatacliUod  seltner  zu  fioden;  beide  Ar« 
^  «Sittel  Ait  den  Zniats  {CUainett»  mito  oder  mnif'aUo)  in  C  —  mtor- 
abltitA  weiden. 

Hiersi  der  Aabaog  G. 
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höhere  Oktave  oehmen  kann ,  oder  andre  Listninieiite  den  Ton»  der 
aof  den  Fagotten  vielleicht  ansbleiht,  geben. 

Anf  der  andern  Seite  sind  die  hohen  föne  des  Fagotts  schwer 
ansprechend,  weil  das  ZnsaniBienpressen  der  Lippen  anstrengt  und  das 

Blatt,  wenn  es  für  die  Tiefe  gut,  das  heisst  dünner  nnd  weicher  ist,  dif 
für  die  Höhe  iiölhi^e  Steifigkeit  nicht  bat.  Mau  thul  dalier  wohl,  m 
Orchester  nicht —  oder  nor  selten  und  nothgedruiigeü  über  das  eia- 
gestrichne  g-,  a  oder  ^  hinauszugehen,  seihst  den  Solosatz  nicht 
leicht  höher  hinaufzuführen  und  die  genannten  Töne  (g^  b)  nicht 
piano  oder  für  ^hr  zarte  Stellen  zu  lodern »  auch  nicht  zu  Uage  and 
oll  aushalten  x«  bssco.  Die  Töne  dec  «waigestrichneii  Oklarc  sind 
nnr  fiir  Virtuosen  zu  setzen. 

Innerhalb  der  hier  bezeichneten  Sphäre  nun  ist  das  Fagott  sowohl 
zBm  Anshalten  im  Piano  nnd  Forte «  Ah-  nnd  Anschwellen  atter  Töne 
(nur  die  tiefsten  gehen »  wie  die  höchsten,  nicht  leicht  ein  Pianissitto 
her),  als  zu  schneller  Ton  Wiederholung,  zu  gebundnem  *)  und  gesloss- 
nem  Vortrag  und  rascher  Beweguii;^"  in  diatonischen,  chromatischen 
Läufern,  harmouischen  Figuralionea  alier  Art  und  weiten  Sprüngen, 
wenn  sie  nicht  gar  zu  schueil  erfolgen  (nicht  schneller  aU  Achtel  im 
AUegro,  höchstens  Sechszebniel  im  Moderato)^  geschickt.  Auch  Tril- 
ler &tebn  ihm  überall  —  am  gnnstigsten  zwischen  dtu  grossen  G  und 
mgesürichneny* —  sn  Gebote ;  nnr  folgendo 

tr  tr    .     TT    .       fr         tr    .       rr  tr 


^^^^^  ^^g^ 


tr         f  tr 


sind  —  zum  Theil  schon  wegen  fehlender  Töae  —  onansfnhrhtr, 
werden  anch  in  solcher  Tiefe  selten  begehrenswerth  erscheinen  $  ind 
folgende  — 


TT 
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fr  T7-  rr  ,       ^rr  ftr 


'tr 


 1  4  — 4  —  3  


±L5. 


sind  schwer  ausführbar« 


*)  Nor  sind  filodaa^eo  voa  uaten  oacli  obeo  in  folgeodeo  figoreo  — 
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Mbwierig. 
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Am  tofuoBsUn  mi  im  Fagotte  ^  TMuln  bis  sti  M  fim 
tlvKreuxeii,  mlso  von  Ate Ut  jätend  taw  PtoalMen. 

Die  tiefsten  Töne,  Kontra-^,  gross  C  und  sind  voll,  stark,  von 
etwas  rauhem  Kian^;  bis  zum  grossen  B  bleilil  der  Klang  zieinlieh 
glacbmässig  stark  und  voll,  von  da  bis  zum  kleinen  b  ist  er  stiller  und 
(iumpf ,  gleichsam  verschlossen  wie  der  Gesang  cin<  r  Bassstimme  mit 
rergchlossnen  Lippen;  dann  wird  er  allmählich  wieder  gedrungner  and 
ftirker,  gewinnt  aber  schon  vom  eingefiLricbnen  e  oder ein  gepreialei 
Wcieo,  das  in  den  böhern  und  höchsten  Tönen  noch  fühlbarer  hervor^ 
tritt  «ad  kicht  den  Karakter  übertriebner  Sentimentalität  anninuit» 
wm  4ftiiB  die  Stille  und  Dumpfbeit  der  kleinen  Oktaire  wohl  ettnunl. 

liefen  Tonen  ist  dieser  Karakter  weniger  eigen  $  sie  treten  Toller, 
Heb  bei  knraer  Angabe  bürler  henror  and  können  dadoreb  bei  nnbe- 
Mitem  Gebrauch  leicht  auffällige  oder  komisehe  Wirkung  habcu ,  da 
den  Yorherrscbend  bleibenden  stillen  Wesen  des  Instruments  das  plötz- 
liche Hervorplalzeu  kurzer  vereinzelter  Töne  nicht  angemessen  er- 
scheint. 

Eine  besondre  Arl*j  des  Fagotts  ist 

das  Kontrafagott, 

las  von  gleicher  Bauart  und  Behandlung  ist,  auch  gleich  noLirt 
wird,  dessen  Töne  aber  eine  Oktave  tiefer  erscheinen ,  als  die  gleich 
uüüriea  des  Fagotts,  so  dass  die  ^oten  — 


135  ^^.X  '    f  =^«eTene  jgZ— jig 


ftcdeelen. 

Kontra-^  und  gross  C  (nämlich  den  Noten  nach  —  in  der  Tiial 
tlio  die  tiefere  Oktave  der  genannten  Töne)  sprechen  zu  schwer  und 
schlecht  an^  dasselbe  ist  der  Fall  mit  den  Tönen  über  dem  kleinen  b 
oder  höchstens  pingcstrichnen  d  (den  Noten  nach  ,  in  der  That  das 
kleiae  ä)^  so  dass  man  wohl  thnt,  das  Üentrafsgott  nur  in  den  Usr 
frage  von 

 ^f>rtpr  p  oder 

^  1— (ertantals  ^^jg  ) 


aaxBwenden. 

Die  Tone  dieses  Instruments  spreoben  —  besonders  in  der  Tiefe  — 
lugsamer  an,  lassoi  daher  keine  sebnelle  Bewegnng  —  nicht  gern 


*)  Eioe  andre  ,  aber  nur  an  wcDi^cn  Orten  üblicbe  Art  ist  das  Te  nur-  ader 
Qiintfs^ott,  das  eine  Quinte  höh9r  &Uht,  &o  dMS  z.  ft.  iU  Notea  groaa  Ü^F^B 
trtMea  aij  ^osj      klein  c  ucdy. 
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out  wtkMm,  als  Achtel  kn  Moderai»  ^>  zuj  4&t  a«eh  Hr  (in  Ka» 

Der  Klang  desselbee  kt  deoiFtgotÜdaiig  gleich,  nur  weniger  glatt, 
gleichsam  weDi<;er  konsistent ;  man  fShli  besonders  bei  den  tiefen  To- 
nen noch  (jie  Luftscbwinguogeii  oder  Erzitteiuii|;<Mi  (Jurcli,  deren 
Summe  den  Toq  ersieht.  Dass  lias  Geschick  des  Bliisprs  und  des  lo- 
strumentenhaners  dem  Klan«:^  crli()[iten  Voll-  und  VVobUUut  geben  kaoii« 
¥eratebi  aicb  hier,  wie  überaii,  von  selbst*^ 


Dritter  Abschaitt» 

Der  8«ta  für  Klarinetten  unil  Fagotte« 

Für  ttDsre  ersten  Uebnogen  vereinigen  wir  non  Klarinetten  md 

Fagotte,  —  und  zwar  nach  unserm  dritten  Grundsatze  (S.  117)  zwei 
Klarinetten  und  zwei  Fagolte. 

Schon  iü  Uinsicbl  auf  das  T(tnische,  auf  Melodie  und  liarmo- 
nie,  ersrhpinl  diese  Wahl  —  wenn  es  einmal  methodisch  rathsam  ist, 
mit  der  gcriagslen  zureichenden  iustrumenlzabl*)  anzufangen  —  ge- 
rechtfertigt ,  da  diese  zweimal  zwei  Instrumente  die  Möglichkeit  vier- 
stimmigen Satzes  darbieten ,  da  durch  sie  Tiefe  und  Höhe  besetzt  wird 
and  ihr  Tonsystem  besser  ineinaadetgreift  (Klarinette  lud  Fagott  bsben 
mehr  als  iO  gemeiosaaie  Tonstafen),  als  das  hoher  nnd  tiefer  liegender 
lastramente,  s.  B.  der  Fagotte  (oder  gar  Kontrafagotte)  nnd  Flöten. 
Aüah  das  sebadet  niebt,  dass  die  Soballkraft  dw  Rlarineite  der  des 
Fagotts  im  Allj^emeineu  überlegen  isl^  denn  die  Rlariaetle  lässt  bis  auf 
ihre  htiehslen  Rc^^ionen  einen  bedeutenden  Grad  von  Mässigung  zu  und 
in  den  meisten  1  allen  ,  namentlich  im  homophonen  Satze,  kann  ein  — 
nur  nicht  übermässiges  Vordringen  der  Oberstimme  günstig  wirken. 

In  Hinsicht  des  Klanges  nähern  beide  Instrumentarien  (S.  117) 
sich  einander  mehr  als  Fagott  und  Oboe  oder  Flöte.  Beide  haben  wei- 
eben»  luFtvoHen,  runden  Klang;  wenn  die  Klarinette  in  derUöhe  gellen- 
der nnd  üppig  wird ,  so  nehmen  die  hohen  Töne  des  Fagotte  dringen- 
dem, gepressten,  —  in  ihrer  Art  also  auch  leidensehalUicber  eindrin-j 
genden  Rarakter  an« 

Unsre  Uebnng  non,  an  die  sieh  die  weitem  Betriehtnngen  blngen,  | 
beschränkt  sieb  anf  leichte,  höchst  einfache  Sätze,  —  gleichsam  blossa 


*)  iiei  Trnmpeten  und  Hornprn  konnten  wir  «;rhon  mit  rwei  InstnimfntPfi  an- 
faof^eii .  weil  der  Hhn«r  und  ilic  Srhallkraft  (iir^t-r  l[istMinit':iI*'  lu  sir^i  marlitiper 
und  darum  belriedigender  ist  und  bei  ibueu  ohnehin  nicbt  aul  voilsläaiiigc  H;irriiO- 
aiedarstellaog,  sondern  nar  auf  iNalurliaruouie  (Tb.  1.  S.  57)  «u^ge^Aogen  wiid. 
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Meiybwi,  —  bei  denen  et  dorelieiis  oielil  aof  geisiigen  oder 
koBstkrisehen  Gekah  ankommen  darf,  eondern  scbleehlerdtngs  nur 
dareaf. 

Klang  und  Weesen  der  Instrumente  vor  der  Seele  zu  haben 

und  aus  ihnen  heraus  zu  setzen. 
Wir  müssen  den  Instrumenten  zu  Willen  sein,  ihnen  dienen ,  damil  sie 
ifiter  aach  nns  willig  und  förderlich  werden. 

Bei  zweimal  zwei  ▼erwandten  Inatmmenten  tritt  kein  einiekiea 
■it  Entaehiedenheit  henror.  Die  Obentimne  (enie  Klarinette)  liesse 
Mb  ab  Banptstininie  mit  Auaseiehnnng  bebandeln;  aber  dann  blieben 
drdy  nnd  zwar  onter  einander  nngleicbe  Instrumente  cur  Begleitnng 
drig,¥on  denen  das  oberste  (die  zweite  Klarinette)  eher  geneigt  wXre, 
mit  derHauptstimme,  als  mit  den  Unlerstiinmen  zu  verschmelzen.  Diese 
Betrachtung  weiset  auf  den  Standpunkt,  auf  den  sich  die  ersten  Uebungs- 
salze  beschränken  müssen.  Es  können  nur 


A.  einfache  Sätze  mit  venchmoizneB  Stimmen 

werden. 

Wir  wählen  die  weichen  und  dabei  doch  vollklingenden  ^-Klari- 
netten statt  der  verblasnen  ^-  oder  härtern  C-Klarinette.  Nach  unserm 
Ahlten  und  vierten  Grundsatze  (S.  117)  werden  wir,  soweit  sich  beides 
vereinigen  und  auf  den  gegebnen  Inhalt  anwenden  lässt,  zunächst  jedes 
Slimmpaar  für  sieb  znsammanbalten,  zngieieb  auch  beide  Stinunpaare 
fenehmelseD  miissen.  Versuchen  wir  es  zunächst  an  diesem  Satze: 


137 


Wir  wurden  ihn  niebt  so»  wie  er  hier  gesetzt  ist,  aneb  nicht  in  enger 

Harmonie  — 


188 

CUriaelti 
in  B. 


Fagotti. 


I 


kflCgen  kdnnen,  —  hier  wie  überall  Yon  besondem  Intentionen  des 

Komponisten  oder  einwirkenden  Verhältnissen  abgesehn.  Denn  in 
3ir.  137  liegen  die  Instrumente  zu  vereinzelt  (und  die  Klarinetten  bei  a. 

Htrx ,  Hm».  L.  IV.  S.  Ali.  ^ 
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m  weil  T9B  eiaa«der  geflchiadei),  ab  da«  sie  etnen  VoMUang  odar 
walirbaft  rmeiimalceodeBZMaiiiflianklaiig  bUdan  kömiaeD;  bat  Mr.  i3ft 

aber  würde  das  hinaiirj^etriebne  erste  Fagotl  sich  störend  hervordrän- 
gen tmd  das  Klariiiellpaar  für  sich  allein  bei  b.  keinen  guten  Zusammen- 
klaiij;  haben,  weil  seine  Stimmen  ungleich  gehn  und  keine  fliessenden 
Intervalle  (Terzen  und  Sexten),  sondern  der  Fortfiihrung  unfähige 
Quarten  und  Quinlco  haben.  Am  volUteu  sad  frischestea  Iräta  der 


hervor,  wo  jades  Stimmpaar  auf  das  engst c  geschlossen  und  beide  ein-  i 
ander  verdoppelnd  emporschreiten ;  die  rhythmische  Aenderung  und 
das  Vortragszeichen  sind  aus  dem  Sinn  dieses  Zusammenklangs  hervor-  , 
gegangen.  Bei  b.  ist  das  llinauTsteigen  in  milderer  Weise  geschehn. 
In  gieiohem  lünne  mit  ^r.  139  a.  ist  der  aacbstebeade  SaU  — 


I 
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rilard . 
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erfunden.  Hier  ist  das  Haaptmotiv  geradeza  der  Naturharmonie  ent- 
lebot,  wenn  auch  bald  über  sie  hiDausgeführt;  die  Stimmpaare  sind  in 
den  Hauptmomenten  jedes  iu  sich  geschlossen  und  mit  dem  andern  in 
Verdoppelung  oder  doch  gleicher  Bewegung  und  Motivirung  verbun- 
den. Zugleich  ist  aber  die  erste  Klarinette  zu  einer  hervortretenden 
Bedeutsamkeit  gelangt.  Dies  war  in  dem  erregtem,  so  früh  eintreten- 
den Aufschwung  der  Melodie  bis  in  das  hohe  b  (c  der  Klarinette)  be- 
dingt, hatte  aber  die  grössere  Absonderung  bald  beider  Klarinetten, 
bald  der  ersten  allein  zur  Folge ,  und  zog  so ,  als  Gegensatz  fast  noth- 
wendig,  auch  das  im  Anfang  erscheinende  Hervortreten  der  Fagotte 
nach  sich.  An  solchen  Stellen  ordnen  sich  die  begleitenden  Stimmen, 
in  eine  Masse  vereinigt ,  durchaus  unter  oder  pausiren ;  hier  ist  auch 
gelegentlich  (Takt  3)  zu  Gunsten  des  grössern  Vollklangs  in  der  Be- 
gleitungsmasse der  zweiten  Klannette  eine  minder  nahe  und  sangbare 
Portschreitung  zugemnthet  woi  den.  —  Wir  werden  später  auf  diesen 
Satz  mit  neuen  Betrachtungen  zurückkommen. 

Einfacher  gestaltet  sich  in  melodischer  Beziehung  dieser  Satz,  — 


B-RUri 
ncllen. 


Larghello.  .  1 
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der  seiner  Stimmung  nach  nicht  im  nächsten  Takte  schon  befriedigend 
schliessen  könnte,  sondern  vielleicht  zu  einer  der  einfachem  Rondo- 
formen führen  müsste.  Hier  ist  (Takt  6,  8,  11)  schon  mancher  frem- 
dere Zusammenklang  eingetreten ,  weniger  an  sich ,  als  durch  seine 
Darstellung  in  Blasinstrumenten  —  und  zwar  so  wenigen  —  bedenk- 
lich. Jedenfalls  werden  diese  Stellen  mit  Rohrinstrumenten  lugubrer 
(oder,  wenn  man  will,  sentimentaler)  heraustreten,  als  mit  Saiteninstru- 
menten; gewiss  würde  Takt  8  die  zweite  Klarinette  statt  d  lieber  A 
nehmen,  während  —  abgesehn  vom  Instrumentkarakter  —  die  Schreib- 
art in  Nr.  141  wohl  den  Vorzug  verdiente. 

Uebrigens  sei  bei  diesen  ersten  Versuchen  nochmals  bemerkt,  dass 
man  bei  so  feinen  Unterschieden  noch  weniger  wie  früher  in  der  Ent- 
wicklung der  Formen  oder  der  Harmonie  entschieden  und  mit  Gründen 
das  Eine  für  besser ,  das  Andre  für  schlechter  oder  auch  nur  weniger 
wohllautend  u.  s.  w.  erklären  kann.  Wie  schwankend,  unbestimmt, 
unzureichend  und  darum  unzulässig  die  Bezeichnungen  gut  und  schlecht, 
richtig  und  falsch,  wohl-  und  übellautend  u.  s.  w.  ohne  nähere  Bestim- 
mung sind,  ist  theils  von  selber  einleuchtend,  theils  bei  verschiednrn 
Anlässen  nachgewiesen  worden.  Bei  den  noch  mehr  als  die  Tonwelt  in 
das  Gebiet  des  unmittelbaren,  nicht  weiter  aufzuklärenden  Emp6ndens 
fallenden  Klangphänomenen  würde  mit  solchem  Ueberhinfahren  noch  we- 
niger auszurichten  sein;  man  muss  sie  vielfach  gehört  und  durchem- 
pfunden, dann  sich  eingeprägt  haben,  um  sie  im  Moment  des  Schaffens 
so  sicher,  wie  der  Maler  die  Farbe  von  der  Palette,  zu  ergreifen  oder 
zu  mischen  —  oder  an  einem  schon  vorliegenden  Werk  ihre  Weise  mit 
der  Intention  und  Stimmung  des  Werks  beurtbeilend  zusammenzuhal- 
ten und  zu  wissen,  ob  Beides  einander  entspricht.  Nur  so  scheint  ein 
Ürtheil,  nur  so  wahre  Bildung  nach  dieser  Seite  hin  möglich*).  Ohne 
wahre  Bildung  aber,  —  die  im  Grunde  nichts  andres  ist,  als  ein  (nur 
bcwusstes  und  geleitetes)  Hineinleben  in  die  Knnst,  —  bleibt  die  In- 
strumentation stets  der  zu  irgend  einer  Manier  und  Einseitigkeit  füh- 
renden Routine,  oder  der  platten  Nachahmung  irgend  eines  Vortrelers 
—  und  dem  guten  Glück  anheimgegeben ,  und  kann  es  bei  günstiger 
Anlage  und  Erregung  des  Komponisten  wohl  zu  einzelnen  ^elleicbl 


*)  Hierzu  der  Aobang  H. 
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eben  darum  noch  aufTalleiideni  und  blendendem)  Effekten  und  Aper^u's 
bringen,  niemals  aber  zu  fortwirkender,  stets  der  Idee  sich  zueignen- 
der Macht. 

Mehr  Bedenken  findet  bisweilen  eine  anscheinend  leichtere  Auf- 
gabe, die 

B.  Zorichtnog  gegebner  Sätze  fnr  bestimmte  Instrnmente, 

—  hier  also  für  zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotte;  die  grössere 
Schwierigkeit  bat  darin  ihren  Grund ,  dass  wir  hier  nicht  aus  den  In- 
strumenten heraus  erfinden ,  sondern  an  einen  für  andre  Organe  gebil- 
deten Satz  gebunden  sind  und  für  ihn  die  möglichst  günstige  Seite  der 
ueueo  Instrumente  herausfinden  müssen ,  was  nicht  immer  vollkommen 
gelingen  kann.  Versuchen  wir  dies  an  dem  schon  Th.  1.  S.  403  viel- 
seitig betrachteten  Choral:  ,,Nun  ruhen  alle  Wälder*'.  — 


Iii   B  -  Klarinet  tcn. 


Hier  ist  zu  Gunsten  der  Bläser  (um  ji-  oder  gar  C-Klarinelten,  oder 
drei  Erhöhungen  für  die  ^-Klarinetten  zu  vermeiden)  Fdur  statt  G^dur 
gewählt,  auch  an  der  Melodie  Manches  geändert  oder  verziert  worden, 
es  besonders  dem  beweglich  weichen  und  zierlichen  Klarinett-Ka- 
i'ikter  annehmlich  schien.  Ob  alle  diese  Aenderungen  und  die  ganze 
Behandlung  kirchlich,  —  das  heisst  der  in  der  Kirche  gewohnten  Weise 
entsprechend  und  nicht  störend,  —  das  kommt  hier  nicht  in  Betracht; 
tollte  man  dies  auf  das  Sicherste  erreichen ,  so  musste  der  Choral  so 


^  ,yi  i^uo  Ly  Google 
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gesetzt  werden,  wie  iu  der  Lehre  vom  Cboralsatz  gezeigt  worden. 
Nicht  hierauf  kam  es  jetzt  an,  sondern  darauf:  den  Choral  ohne  zu 
weit  gebende  Aenderung  seines  luhalls  dem  Sinn  der  Instrumente  näher 
zu  briogen ,  jedes  derselben  nach  fleinem  Karakter  xa  behandeln  und 
sie  nnler  eininder  möglichst  gat  zn  ▼enchinelzen. 

Allerdings  haben  sich  die  beiden  Paare,  besonders  die  Klarinetten, 
nicht  so  einträchtig  führen  lassen,  wie  in  den  vorhergehenden  Beispie- 
len; es  wäre»  —  z.  B.  für  die  erste  Strophe,  die  so,  wie  hier  bei  a. 
oder  b.  — 


— •  — — 

hätte  geführt  werden  können ,  —  nicht  ohoe  noch  weitere  Entfeaung 
vom  Choral-Karaktcr  ausfOhrha?  gewesen.  Die  Fagotte  trennen  sich 
noch  mehTi  können  es  eher  besser  dnldeo,  wie  ^e  Klarinetten,  4n  ihnen 
Temiöge  des  Doppelblatts  sehen  eine  schärfer  sieh  zeichnende  Intonn- 
tion  — ^  wenngleich  bei  mindrer  Schallkraft  im  Ganzen  —  eigen  ist, 
welche  die  abgesonderte  FShrang  der  beiden  Stimmen  begünstigt.  Das  i 
erste  Fagott  sinkt  übrigens  besonders  am  Schlüsse  der  ersten  und  vier-  ' 
ten  Strophe  in  die  unvortheilhafl  matten  Mittcltfne.  Man  hätte  im  er- 
sten Falle  so,  wie  oben  bei  c.  abhelfen  können,  wollte  aber  nicht  die 
Möglichkeit  einer  Steigerung  au%eben. 

Znietzt  sei  bemerkt,  wie  das  erste  Pagott  in  allen  diesen  Ckoral- 
sälzen  den  Karakter  der  Tenorstirame  (Th.  I.  S.  379)  annimmt.  Podeii  j 

einmal  die  Au%abe  Auflösung  der  Slimmpaare,  —  deren  Zusammenhalt  ' 
wir  in  freien  Sätzen  besser  bewirken  konnten,  —  so  nimmt  das  erste  | 
Fagott  fast  unabsichtlich  (auch  in  Nr.  140  und  141  zeigen  sich  Spuren 
davon)  diese  Richtung  ;  die  gepressten  und  dadurch  schon  leidenscbaft- 
liebem  hohen  Töne  des  Instrumenla- entsjprechen  ihr  und  befördern  sie. 
Bei  giröesern  Zusammensteliungen  werden  wir  denselben  Hang  des  im- 
stmments  wieder  finden ;  nur  werden  wir  ihn  da  günstiger  hemrtzsB 

Digitized  by  Google  I 


139 


i.üüfleB,  während  itiui  Inov  nirht  ohue  üeeinträciitigun^  des  Zusaiiiineii- 
khu^s  und  Sckoidzes,  der  die  ülasbamiooie  ziert  iitid  bebt,  gewiliiaiict 
wcrdeu  kanm* 

Vfeiler  Absckiiitt. 

firweiterie  A«%Aii«i. 

Wc  bishorii^on  Üebim^en  sind  besonders  d«*sswegen  beschittnkt  zu 
uentieti .  wni  die  ^twaliücn  Iiisli  utjieiilc  den  Hang  haben,  vei'bunden 
zu  blubeti ,  uud  hierdurch  eine  freiere  und  irichere  Entwicklung  der 
Melodie  gehiodert  —  oder  eben  nur  «iif  Kosten  des  Zusammenklänge 
erreiebi  wird.  Wir  bäitea ^aza  eine  Sttmoiet  <ud  besten  die  erste  Kla- 
rinette, absondern  mnssen;  aber  dann  wiren  nur  drei  instmmente  — 
and  MPar  verscbiedeaarUge,  eine  Klarinette  und  zwm  Fagotte  —  zur 
B^leilnagsoiasse  übrig  geblieben« 

Diese  einfache  Bemerkung  zeichnet  den  i^ortsehritt  vor,  den  wir 
zunächst  zu  ihuD  haben :  wir  miii^seLi  ausser  unsern  vier  Inslrumenleu 
ein  fünftes  (oder  vieiiuebr  erstes)  fiir  lieie  Meiodielührung  haben.  Wie 
wicht!«^  (lemungeachlcl  der  Bej;irm  mit  den  zwei  Instrinuoiitpaai cn 
war,  wird  sich  inimer  mehr  zeigen.  Da  wir  noch  keine  andern  Instru- 
mcnte  ßir  die  der  Melodiefubrnng  günstigste  überstimme  besitzen ,  so 
ffiuss  es  eine  Klarinette  sein,  die  wir  zufügen.  Diese  heisst  dann  Prin* 
zipal-KlariDette,  oder  Solo-Klannet^«  oder  erste,  wäbrend  die  andern 
ft^ienstimmen  heisoen  oder  zur  zVeilen  und  drillen  werden.  Die 
aicbste  Au^fae  isl  also 

L  Mi  flr  eine  Pitaupal-KbiiMtte  mit  Begleitiuig  yob  iwoi 

BaiiMtiM  ntd  mi  Fagotten. 

Hier  haben  wir  nun  in  den  zwei  Paaren  verwandter  Instrumente 
eine  verschmelzende  Harmonie  und  ausser  ihr,  ohne  ihre  beeinträchtig 
^ong,  ein  Organ  für  freie  Melodie.  Dies  beides  ist  festzuhalten  $  die 
Melodie  eniwickeli  sich,  wie  die  Aufgabe,  die  Stimmung  des  Augen* 
Micks  und  die  Nalor  des  Instruments  es  gewShren ;  ihr  gegenüber  bil- 
km  din  vier  Ripienslimmen  eine  innig  verbundne  Masse,  in  der  sieh  dei 
Schmelz  der  BÜiser,  ihr  breiter,  sanfter  und  doch  voller,  des  schönsten 
Aeschwellens  Fähiger  Zusammenklang  erhalten  lässt.  An  eigentliciie 
Künfstimmigkeit,  wie  wir  sie  eiu^t  erslrcbL  (Tli.  I  und  II),  isl  hier  nicht 
zudenken.  Es  kommt  niclit  (iaraui'aii,  fünf  Sliuiuicn  scih^iamitg  und 
ugenlhümlich  'zu  führen  ;  dies  wäre  hier  der  Natur  der  Organe  und 
^  Ao%abe  zuwider.  Luüre  1  ongebilde  haben  vielmehr  nur  ^wei  ein- 
iider  entgegenstehende  Bestandtbeile :  die^fiauptstimme  —  und  die  zu 
eiaer  einigen  Ilasse  mögliehsl  verscbmolznen  BegieiMmgsslimmen. 
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Was  aber  hauptsächlich  hier  zur  Anschauung  kommen  und  geübt 
werden  muss,  ist  dieses  Massebilden,  der  schmelzvolle  Zusammenklang^,  in 
dem  die  Blasharmonie  ihren  eigensten  Reiz  und  ihre  Bestimmung  findet. 
Denn  wie  im  aushallenden,  an  -  und  abschwellenden  Schall  das  Blasin- 
strument allen  übrigen  Instrumenten  überlegen  ist:  so  überbietet  auch 
der  Zusamroenschall  wohlgewählter  und  wohlbenutzter  Bläser  den  Zu- 
sammenklang der  andern  Instrumente,  wenn  eben  das  Aushalten,  An- 
und  Abschwellen,  die  Massenwirkung  schmelzender  Harmonien  der 
Absicht  des  Komponisten  entspricht. 

Die  Begleitungsmasse  kann  sich  in  ruhenden  Harmonien  dar- 
stellen, — 

144  Adagio.   

CUrinello  in  B  [ 
priiicipale. 


Clarinetti  in  B.  ^ 


Fagolti 


< 


1^ 


^  rrr^^^i^i^^ — 


oder  sich  rhythmisch  bewegen,  — 

11^  Allegrello. 

R-Klarinelle  I. 


B-Klarinellc  II  und  III 


F.golte.    \^J.^J.^  I-.L-.LJJ  j  s_ 


oder  harmonisch  figurirt  werden, 
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stets  ist  es  rathsam,  sie  in  der  einfachsten  Weise  zusammenzuhalten 
und  fortzuführen  ;  um  so  wobllhuender  wird  sie  verschmelzen  und  die 
Hauptstimme  hervorheben. 


Was  in  den  vorstehenden  Sätzen  dem  Heraustreten  der  Haupt- 
stimme  entgegenwirkt,  das  ist  ihre  vollkommne  Gleichartigkeit  mit  zwei 
Begleitongsstioimen ;  alle  drei  sind  Klarinetten  —  und  sogar  Klari- 
netten gleicher  Stimmung.  Das  Nächste  ist,  dass  wir  wenigstens 
eine  höhere  Stimmklasse  für  die  Prinzipal-Klarinette  nehmen,  z.B. eine 
£f-RIannette  als  Solo-Instrument  und  zwei  /^-Klarinetten  zur  Beglei- 
tung. Da  die  höhern  Klarinettarten  engere  Mensur  und  darum  gepress- 
tem,  gellendem  Klang  haben,  so  unterscheidet  sich  die  von  ihnen  ge- 
führte Stimme  von  der  Begleitung  andrer  Klarinettarten  besser,  als 
würde  sie  auf  gleichartiger  Klarinette  vorgetragen,  wie  die  Prinzipal- 
stimme  in  den  vorigen  Beispielen.  Das  letzte  derselben  würde,  in  eine 
güosligere  Tonart  übertragen,  sich  etwa  so  — 
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darstellen  lassen.  Die  Tonart  ist  eine  Stufe  liefer  gewählt,  damit  es 
nicht  nöthig  würde,  das  Hauptinstrumeai  in  Z^dur  zu  sclseu*).  Die 
Melodie  ist  Dach  dem  allgenieineo  Tonsystem  höher  gelo<;t  imd  «^eführU 
bat  aber  auf  denTenafsten  iee  fs^Rlariselte  doch  sMeo  Siu  in  eioer 
etwas  tiefern  Tonlage;  eben  lessbalb  mmle  sie  sehen  im  zweiten  Takt 
umgestaltet  werden,  damit  aie«iebl  in  die  dumpfere  Region  des  Instru- 
ments TersSnke.  Den  heller  klingenden  Hauptinslrumente  gegenSber 
ist  die  Begleiiungsmasse  enger  zusammengerücki  und  damit  gekräf- 
tigt, gleichsam  saftiger  geworden. 

Zuletzt  wollen  wir  nicht  unbemerkt  lassen ,  dass  manche  für  die 
eine  Rlarinettart  ungünstig  liegende  Tonfolge  auf  einer  andern  Klari- 
nette leichter  ausführbar  wird.  Nr.  144  bietet  einige  Beispiele  solcher 
Tonverbindungen,  namentlich  in  Takt  6,  dessen  Töne  sarter  ver- 
schmolzen  werden  könnten,  wenn  man  den  Satz  in  Es  übertrüge  und 
zur  Hauptstimme  die  £!f-Hlarioette  wählte.  Ob  Tonart  und  InstnimeBl 
für  diesen  Satz  geeignet  wiren,  kommt  hier  nicht  in  Betracht. 

Allein  der  Zutritt  eines  PHnnpalinstruments ,  zumal  In  höherer 
Stimmung  und  hellerm  oder  grellerm  Klange,  regt  eine  neue  Sorge  an. 
Lässt  man  das  heller  und  heftiger  wirkende  Prinzipalinstrumeut  nach 
dem  muth vollen,  üppigen  Karakter  der  KlarineltgutUmg  (S.  120)  «ge- 
währen ,  sich ,  wie  schon  die  weitere  Ausführung  der  oben  ange- 
fangnen Sätze  mit  sich  bringen  würde»  frisch  und  frei  entfalten:  so 
fehlt  es  ihm  gegenüber  der  Begleiiungsmasse  an  Fülle  und  Biütbe ;  zw«i 
sanfte  Klarinetten  und  zwei  stille  Fagotte  —  zumal  in  der  Behanil- 
lungsweise,  die  wir  hier  für  die  angemessne  erkennen  müssen  —  geben 
XU  matten  RIang  im  Gegensatz  und  als  tragender  Untersatz  zu  einer 
üppig  geschwungnen  A-Rlarinette.  Nameollieh  sind  diese  vier  Iimtn- 
mente  niohl  wohl  im  Stande ,  einen  kräHig  heraustretenden  Bass  abza- 


•)  Solu«  die  fribtrt  ToMrt  keibeltlifla  werdet»  so  kitte  nie  ilatt  der 
Rlaftoette  eiee  €•  oder  F-Kleriaefle  «ihlea  keeeea.  Beek  teheioeo  in  Allgenew 
Den  die  io  Qoorteo  von  einander  cbitebeoden  Rlarioellee,  —  aleo  B-  nod  Kf-Rl«-> 
rieetten,  ^  aad  F-Klariaetlea, keaser  suHuaneasnatlnnea,  alt  willkikrilda 
foniiehta. 
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geben ;  die  in  Nr.  145  genommne  Wendung  ist  offenbar  ein  Nottibe- 
k^y  nicht  immer  aawendbar,  noch  weniger  immer  befriedigend. 
Wir  müssen  also  nnser  Orchester  erweitern. 

B.  Zuiekimg  te  Eoitaifligvlti. 

Zar  Pnhmng  des  Basses  nehmen  wir  das  einage  fnr  jetxl  noch  zv 
(iebot  stehende  iMtmmenl,  das  Rontra&gott.  Es  wird  bald  allein  den 
Bus  fahren,  bald  sich  vom  zweiten  Fagott  dabei  unteratützen  lassen ; 
sehoa  sut  seiner  Hülfe  aUein  gelangen  wir,  wie  sich  hier  — 


A  1  !pc;rello. 


an  einer  UmarbeilUDj^^  von  Nr.  145  zeigt,  —  zu  einem  fn  iern  und 
wirksamem  ßasse,  zu  einer  ruhigero  Massenwirkung  der  Mitleistim- 
uea  ond  damit  der  ganzen  Begleitung,  gelegentlich  auch  (Takt  3)  zu 
flmoaisimngen,  die  mit  weniger  iustramenten  nicht  fSgiich  darstell- 
W  gewesen  wiren.  * 

Gehrigeas  kann»  wie  wir  anch  hier  gethan,  dem  Rontrafogott  nach 
Kiosr  mindern  Lenksamkeit  und  dem  Karakter  seines  dampfern  nnd 
■Mhaea  Klangs  nur  untergeordnete  Mitwirkung  zu  Theil  werden; 
woUle  er  sich  z.  B.  hier  der  Bewegung  des  zweiten  Fatjotts  ausi  hlies- 
i€n,  so  würde  er  plump  und  für  die  Form  der  B^^lcilll^?^  bescliwcrend 
loftreten.  Selbst  bei  solcher  Zurückhaltung,  wie  wir  oben  geübt,  wird 

Klang  and  seine  abgelegne  Tiefe  bisweilen  unerwünscht  henror- 
treten.  Man  wird  ihn  also  wk  ausgeführtem  ttomposHioiien  bei  den  zar- 

oder  Mehlem  Stellen  pausire«  lassen  •  oder  —  Ür  einen  ihm  das 
6hich|uafiehl  haltenden  woüm  Klang  der  Ifttteisimimea  durch  stSr- 
^  Bcaelzong  oder  die  Weise  ihres  Gebrauchs  (engere  Lage ,  wie  in 
höhere  Stimmlage,  regere  Bewegung  u.  s.  w.)  sorgen 

nisseo. 

Unter  dcü  uns  schon  bekannten  Instrumenten  sind  es  unstreitig 
ilic  Horner»  die  skh  dem  jetzt  versammelten  Chor  am  günstigsten  zu- 
loelien. 

I 
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0.  Zidehnng  von  Hörnen. 

Sie  gehören  zwar  einer  andern  Klasse,  den  BlechinslrumenU-n,  an, 
sind  aber  durch  die  Weichheit  und  Luflartigkeit  ihres  Klangs  ebenso 
wohl,  -  Tast  noch  mehr  geneigt,  sich  den  Klarineiten  und  Fagoilea 
aoEQScbliesseOy  als  deo  öbrigen  Blechen.  Voll  und  zugleich  luft weich, 
langhintönerid,  des  Verhallens  und  des  Anqoellens  ßhig,  in  der  Höbe 
(besonders  den  hoben  Stimmnngen)  leiebi  etwas  Gellendes  anoebmend, 
—  zagen  sie  sieb  in  allen  diesen  Rarakterzügen  den  Klarinetten  nabc 
verwandt  und  verschmelzen  mit  ihnen  in  Siellett  wie  diese,  — > 


149 
CUrinettl 


Conti  in  Es 


Andante. 


oder  vereinigen  sich  als  Begleitung  mit  einer  Klarinettmelodie,  z.  6.  — 
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Corn 


1  III 


m 


auf  das  Innigste.  Dagegen  sind  sie  vm  ibneo  und  allen  Eohrtnstro- 
menten  bekanntlieh  darcb  das  Tonsystem  nntersebieden  und  ebenso 

durch  den  Klang,  weun  sie  sforzato  assai  angeblasen,  oder  bis  zu 
ihrer  höchsten  Stärke  getrieben  w  erden ;  dann  nähert  sich  ihr  Klang 
mehr  dem  der  Trompete  oder  vielmehr  Posaune. 

Weniger  verwandt  sind  die  Hörner  mit  dem  FagoUklang.  Das 
Fagott  hat,  vermöge  seines  Dop|»eUilatts «  seines  engern  Mondstieks 
(des  S>  und  seines  gieiohmässigen  —  aiobt  sich  erweitemdoB»  nnht 
durah  einen  weiten  Soballbeeher  geläfteteuRohrs,  mehr  MaterinHes  und 
weniger  Loftklang  (weniger  Durchsichtigkeit  gleichsam  oder  Durch- 
Schimmer  des  Klangs),  auch  weuiger  Fähigkeit  des  Verhallens  und  An- 
qui  llens,  auch  überhaupt  weniger  Schallkrafl ;  werden  seine  Töne,  be- 
sonders in  Tiefe  und  Höhe,  zur  Stärke  getrieben ,  so  nimmt  der  Klang 
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in  der  Tiefe  eiu  rauheres,  unebnes  Wesen  an  und  wird  in  der  Höhe  ge- 
prcssl  und  ängstlich ,  während  die  hohen  Horntöne  bei  starker  An- 
sprache zwar  auch  beengt»  aber  dabei  nur  mächtiger  und  kühoer,  gel- 
kad  erkliogeo. 

Aas  diesen  Gründen  irietet  die  Mischung  von  Hömem  und  Fagot- 
ten im  AIlgemeiDen  einen  weniger  günstigen  Klangkörper  dar»  ab  die 
tiB  Klarinetten  und  Hömem  oder  Klarinetten  nnd  Fagotten;  die  Pa- 
gitte  beeintriehtigen  den  reinem  anmnthigern  Horaklang,  sie  Buscben 
ia  die  Naturpoesie  des  sebwSrmerischen  Horns  ein  wenig  von  dem 
Positivismus  der  Prosa  —  und  sind  doch  an  sich  selber  nicht  einmal 
der  Scballkrafl  des  Horns  gewachsen.  Nur  wenn  der  Tongedanke  des 
Komponisten  sich  nicht  anders  darstellen  lässt  (weil  z.  B.  das  Tonsy- 
stem der  Hörner  für  sich  nicht  ausreicht),  oder  weun  er  sogar  diese 
angleiche  Verknüpfung  fodert ,  —  z.  B.  in  einem  Harmooiesatze  die 
Horaaielodie  dorch  eine  anaebliessende,  aber  untergeordnete  B^leitnng 
gehoben  werden  80II9  — - 


oar  dann  kann,  —  wie  Alles  am  rechten  Ort,  —  auch  dieser  Verein 
gDfistigen  Erfolg  haben. 

Gleiche  Bewandniss  hat  es  mit  der  Zusammenstellong  von  drei 
Hörnern  nnd  Pagott  in  der  LeonoreH-Arie  in  Beethoyen*8  Fidelio*;. 
Wir  geben  hier — 


152 
Corno  I 


8.  tS6  (Akt  2)  der  Pariser  Afftllvr.  IK«  Seeaa  aatblK  ooofc  aekr  Belege 
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\  m  H»-m-\ 

K  #1  «          <^  1 

i  

;3 — i 

^rnj^  ^  ^ 

nur  drei  Sätze  zur  vorläuGgen  Anschauung.  Schon  hier  erkennt  man 
Erstens,  dass  die  Hörner  gar  nicht  zu  dem  vollen  Ausdruck  ihre:»  i 
tiefeindringenden  Naturlautcs  kommen  sollen,  sondern  konzerürend  , 
—  und  dabei  allerdings  der  Stimmung  des  Augenblicks  entsprechend 
gebra.  ^ht  werden;  dies  beweisen  die  häuGgen  Slopflöne  und  viele  Me- 
lodiewendungjn.   Zweitens  kommt  solcher  Anwendung  die  Unterlage 
des  tonfestern  und  materiellern  Fagotts  wohl  zu  Statten.  Drittens 
werden  diese  Sätze  vom  Streichquartett  begleitet  und  das  Fagott  dient  i 
(wie  wir  später  erkennen  werden)  zwischen  diesem  und  dem  Horntrio 
als  vermittelndes  Bindeglied. 

Ohnehin  wird  der  Verein  von  Hörnern  und  Fagotten  nur  io  selt- 
nen Fällen  in  seiner  Reinheit  und  Nacktheit  auftreten;  meist  wird  man 
zu  den  tiefliegenden  Instrumenten  wenigstens  ein  Paar  höher  liegende 
fügen ,  um  die  der  Melodiefuhrung  günstigem  Tonregionen ,  eine  volU 
ständige  und  wohlgelcgte  Harmonie  und  Stimmführung  zu  erlangen. 
Dann  aber  lösen  sich  die  einzelnen  Ungleichheiten  der  Instromente  im 
Zusammeuklang  aller,  dienen  selbst  dazu,  die  geistige  Mattigkeit  oder 
Einförmigkeit,  die  aus  durchgehender  Gleichartigkeil  des  Klangs  ent- 
springen kann ,  zu  überwinden.  So  würde  der  Satz  Nr.  149  sich  mit 
vier  Hörnern  (und  allenfalls  einer  verstärkenden  Prinzipal-Klarinelle)  — 
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Es-kUrineile. 


B-KUrinclIcii. 


E»*Hürner 
I.  II. 


E«-Htirtier 
III.  IV. 


-d-T—^—j^-i—^t-^-^-i  T-^-J3-i  -Q— -ff 


allerdings  vollkiingcnder  ausnehmen  und  durch  den  mächtiger  gewoni- 
nen  Hornklang  an  Frische,  gleichsam  an  Nalurlaul  gewinnen.  Allein 
eine  neue  Farbe  würde  in  ihn  hineinkommen,  seiu  Karakter  ein  mehr 
in  sich  gefasstes  und  befriedigtes  Wesen  annehmen  j  wenn  man  statt 
des  zweiten  Hörnerpaars  —  oder  sogar  neben  ihm  noch  Fagotte  mit 
Lnlerstützang  eines  Kontrafagotts  — 
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E»-Rlarineltc. 


B-Rlarinclten. 


f 

E»-Hnrner 
1.  U. 


Et-H5rnf  r 

in.  IV. 


r- 


Fagollc. 


KoKirafagoll« 


TT 


B«i  diesem  nnd  mehrern  folgenden  Sätzen  weichen  wir  von  der  in  der 
Alldem.  Musiklebre  vorgeschla^nen  Anordnung  ab.  Nach  der  ersten  Regel 
(Musiklehre  S.  182)  für  die  Anordnung  der  Stimmen  in  einer  Partitur,  —  alle  zu 
<!ucr  Hlass«  gehörigen  Stimmen  uogetrenot  zn  einander  lu  schreiben,  —  hätten 
^ie  Fagotte  zu  den  Klarinetten  treten  (die  Röhre  beisammen  stehn)  und  die  Ilöruer 
tis  Blech k lasse  abgesondert,  über  die  Röhre  gestellt  werden  müssen.  Allein  in  den 
kier  fraglichen  Sätzen  dienen  die  Horner  als  Mittelitimmen  des  Ganzen  and  ordnen 
>icb  den  Röhren  onterschiedlos  bei. 


XQzöge»  Wie  der  Maler  nicht  gern  mit  Einer  Farbe  oder  Parbenklaaae, 
s.  B.  mit  laoter  Roth  malt,  sondem  nach  dem  Vorbilde  der  Natar  «elbst 
zu  den  scheinbar  einfaehsten  Färbungen,  —  einer  Rose ,  einer  jung- 
fräulichen oder  Kindel  slirii,  dem  Abeud-  oder  Morgenroth,  —  gar  man- 
nigfache, ofl  entgegen  gesetzte  Farhenlöne  vereinigt :  so  reizt  es  auch 
den  Musiker,  ahwoidiende  Klänge  zu  mischen  und  aus  ihrer  Mischoog 
einen  driliea  Gesammtkiang  zu  seiueu  Zwecken  zu  bilden. 


Fünfter  Abschiiilt. 

Bctraehtuiigen  Ober  die  Vereiniaiing  und  Miseiiaiig  der 

ltt#<riutteute. 

Wir  baben  non  eine  Reihe  von  Veranehen  nnd  üebungen  an  nns 
vorübergehen  lassen  and  den  Kreis  nnsers  Orchesters  schon  einiger- 
raassen  erwdtert ;  es  stehen  nns  swei  oder  drei  Rlarinetten ,  Fagotte 

und  Kontrafagott,  zwei  oder  vier  Hörner  —  also  eine  Harmoniein usik 
von  vier  bis  zehn  Stimmen  zu  Gebote;  Trompeten,  Pauken,  Posaunen 
sind  einstweilen  noch  bei  Seite  geblieben.  Aber  auch  ohne  sie  sind  wir 
miHelreich  genug,  um  über  Wahl  und  Verwendung  unsers  Vermögens 
uns  zu  besinnen ,  uod  haben  schon  einige  praictischc  Erfahrung,  die 
uns  des  abstrakt  -  leeren  Theoretisirens  überhebl.  Es  ist  also  an  der 
Zeit,  nnsre  vorlänBgen  Betrachtnngen  (S.  116)  fortzusetzen  nnd  mit 
der  Aosnbung  näher  zn  verknöpfen. 

Nach  welchen  Gesichtspunkten  haben  wir  unser  Orchester  znaam- 
menzuslellen  und  die  versammeilen  Organe  in  Thäiigkcit  zu  fuhren? 
—  Dies  ist  die  Frage.  Wir  können  sie  nur  dann  befriedigend  beant* 
wollen,  wenn  wiv  uus  voUstäDilig  vorstellen,  was  das  Orchester  zu 
leisten  haben  wird. 

1.  Toosystem. 

Wollen  wir  unser  Inneres  in  Fülle  und  Vollstäiidigkeil  in  der 
Musik  verlautbareu,  so  bedürfen  wir  der  vollständigen  Tonsprachc; 
was  uns  an  letzterer  fehlt,  können  wir  auch  nicht  aussprechen. 
Mag  daher  ein  unvollständiges  Tonsystem,  z.  ß.  das  der  J^aUir- 
harmonie,  eine  Seile  nnsers  Seelenlebens  zum  Ausdruck  bringen,  — 
und  vielleicht  zn  einem  tief  eingreifenden :  dennoch  kann  umfasaenden 
Ausdruck  nur  das  nm&ssende^  vollsländige  Toasfstem  gewilirai. 
Daher  hat  die  eigentlidie  Romposition  erst  mit  d«  Sats  lÜr  Rlnrinet^ 
ten  and  Fagotte  wieder  begonnen ;  erst  diese  Instrumente  bieten  eine 
vollsländige  nnd  zugleich  Höhe  und  Tiefe  umfassende  Tonreihe.  Die 
vorangegangne  Blechmusik,  —  zunächst  Trompeten  und  Höruer,  — 
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verhält  sieb  zu  diesem  Satze,  wie  einst  (Tb.  I)  die  Naturhai monie  zur 
Kunslhariiiünie ;  sie  hat  Tiefe  und  Macht  ihres  luiiaits,  aber  du  s<t  In- 
halt ist  ein  höchst  beschränkter.  Auch  die  Posaunen  andern  den  Ka[  ak- 
ter nicht  weseullich  ;  sie  sind  in  Tonumfang  und  Bcliandiun^  zu  be- 
sdiränkt,  in  ilirem  Karakter  zu  weui^  oamuglaltigt  in  ibrer  Kraft  zu 
uoBäodig,  aia  das»  ihre  Wirisamkditt  —  wenn  man  sie  allein  lässt  oder 
itt  Blech  zusaamiBDfasst,  —  vielseitig  und  reicli  seio  jLönnte. 

VoUsiäDdigkeit  nd  AnadehnuAg  des  TonsfSleBis,  das 
wra  also  imsre  ersten  Bediirfiiisse,  und  sie  worden  scbon  dareb  die 
Herst  gewühlten  vier  Rtthie  einigeraiasseft  befHedigl«  Sobald  wir  aber 
(S.  135)  Anlass  fanden ,  über  die  erste  Anlage  binauszugeha,  entstand 
eio  drittes  iiedüi liiiss :  das  des  Gleicbge  wicb  ts  iu  Uezu^  aui  die 
Tonlage  der  Instrumente. 

Höhe,  Tiefe  und  Milte  des  Tonsystems  sind  im  Allgemeinen 
gleich  wichtig,  müssen  also  «^leirbmassig  bedacht  werden ,  sonst  wird 
die  Melodie  gegen  die  übrigen  Stimmen  oder  Bass  und  Diskant  gegen 
iie  lüttebtimmen  zu  stark  oder  zu  schwach  erscheinen  und  Eins  vom 
Mm  unterdrückt  werden.  Sobald  wir  daher  (ia  Nr.  144)  Anlass 
Dahmen,  in  der  Höhe  eio  oeiodieRibrettdes  Instrnment  zuzufügen ,  trat 
auch  das  Bedurfbiss  bervor,  den  Bess  —  und  gegen  beide  die  liittel'- 
daunen  za  verstSrken.  '  Wie  dies  gelungen ,  wie  das  Tongebiet 
TOD  insem  enerst  In  Nr*  tS4  zosammengebraehfen  Instrumenten  be- 
setxt  ist,  sehn  wir  hier  — 

I 
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B-Klarinelte. 


Es-Hörner. 


Koatrafagott. 

der  Baaptsacbe  naeh  dargestellt;  am  reichsleo  ist  die  Milte  vom  kleinen 
ti  oder  g  bis  znm  zweigcstrichnen  besetzt;  am  vereinzeltsten  die 
iosserste  Höhe  und  Tiefe,  die  beide  in  der  Regel  nur  fOr  Verdopplung 
kt  Melodie  oder  des  Basses  bestimmt  sind.  Nach  diesem  Schema ,  das 
ms  an  ein  älteres  (Tb.  I.  S.  62)  erinnert,  würde  man  sich  ebenso 
vbM  orienfirett  kSnnen ,  wenn  der  Tonsatz  um  ein  Paar  Stufen  hfiher 
odfr  tiefer  stände ,  oder  wenn  die  Höhe  oder  Tiefe  noch  grössere  V^er- 
siddung  erhielte;  stets  mösste  für  gleichmässige  Verstärkt] >i^^  der  Tiefe 
oder  Höhe  und  Milte  gesorgt  werden.  Erst  mit  dieser  iiersteliuog  und 

M«rs,KMip.L.lV.S.AoS.  10 
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Erhaltung  des  Gleicbgewiohts  finf«r  4en  remlnediieta  6tuulr«|;iiliti 

kommt  iiiisrr  erster  Grundsalz  (S.  1 15)  zu  voller  Bedeutung. 

i);iss  übri^'ens  diese  Ebr iiiiiässigkeil  in  der  Benutzung  aller 
Tonregionen  niclit  bindende  Wv^^A  ist,  versteht  sich,  im  AHgcmei- 
neu  bietet  sie  die  günstigsieu  VcrhäUnisse  für  Ton^atz.  In  i)c.son- 
dern  Fällen  aber  kann  der  Kompoaiil  irmnlasst  bcib,  der  Höbe  oder 
der  Tiefe  das  Uebergewicht  zu  geben,  oder  steh  ganz  (wenigstens  eine 
Zdtlaiig)  auf  eine  oier  die  aiidfe  .sä  boaahräBken.  So  wärde  z.  B. 
8oh«D  die  Verbiodimg  vm  Pagotlai  nAi.  Eonlra&golt»  Hörneni.  uad 
Pwamen  (mit  oder  ohne  Favkttt)  eia  enlepifOBhettdci  Rolorit  för  lebr 
ernftle,  düstre,  lugabre  SKtaee  bieten 9  wiewohl  Urir  daaa  floatet*  noch 
^nz  andre  Mittel  linden  werden. 

• 

2.  Fälle  des  Schalls. 

Eine  zweite  Rücksicht  haben  wir  zu  nehmen  auf  die  Kräftigkeit 
und  Sättij^ung,  in  der  ein  Satz  erschallen  soll.  Allerdings  kann  ffir 
1h  ,s(in(irr  Stimmungen  weniger  voller  Schall,  Beschränkung  auf  wenig 
Instrumculc  —  ja  sogar  auf  ein  einziges  —  die  angemessenste  Satz- 
Wfia#  aeiB*  So  batSeb.  Bach  iiji  aeiner  Matthäi'scbeii  Passion  raan- 
cbcn  seiner  Sätze  mit  zwei  Ftöten  oder  zwei  Oboen  und  Bass  (Nr*  9, 
10|  18, 19)«  oder  dH  Laote  und  Viola  da  ^anha*)  im  Einklang  and 
Bass  begleitet.  Meyer  beer  hat  in  seinem  Feldlager  ond  den  Huge- 
notten sich  eben&lls  l^isweilen  auf  ein  einziges  Instrument  beschränkt; 
and  wenn  auch  einige  dieser  SStze  nicht  ans  innrer  Noth wendigkeit  — 
also  nicht  mit  Recht  so  behandelt  worden ,  so  ist  doch  in  andern  diese 
Behandln  11;^  aus  innerm  Bedürfniss  hervorgegangen.  Ferner  sind  ge- 
wisse Insii  umentveriiiiidungen  in  sich  so  wohl  verschmolzen  und  be- 
friedigend, dass  ein  Zutritt  andrer  Instrumeule  nin-  In  fiaehlheili^PT) 
köunte.  So  würde  der  Salz  Nr.  150  wenigstens  in  den  ersten  vier 
Takten  durch  den  Zusatz  irgendwelcher  Instrumente  nur  an  Lauter- 
keit und  Frische  verlieren;  eher  könnten  bei  der  Wiederholung  von 
Takt  5  an  gewisse  andre  Instrumente,  die  wir  noch  nicht  in  Besitx  ge- 
nommen, zutreten  und  dem  Satz  eine  neue  Färbung  geben. 

Allein  diese  Fälle  stehn  doch  als  Tereinzelte  Ausnahmen  da  und 
im  Allgemeinen  ist  es  Bedürfiiiss,  das  Auszusprechende  mit  einer  gewissen 
Fülle,  die  der  Ansdrnck  innrer  Gesundheit,  Kraft  und  Gewissheit  ist, 
laut  werden  zu  lassen.  Was  ich  bestimmt  will,  spieclic  oder  lliue  ich 
auch  mit  Fcsligkeit  und  .Nachdruck;  was  Kraft  und  Fülle  hat,  tritt  auch 
mit  Frische  und  Vermögen  auf;  das  eine  Extrem:  Spärücbkeit, 
schwächliche  Dünne,  — -  ist  ebenso  vom  Uebel,  als  das  andre:  unange- 
messene Massenhättfung.  Ja,  das  Bedür&iss  einer  gewissen  FüUe  und 


*)  Eine  Art  von  VieloneeU  mit  S,  6,  «ach  7  Saltan,  längst  auier  Ge^raseb. 
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jiaftigleit  ist  bei  der  ikthimMMiM  ttoeh  vorWaltcnder  und  ndgemeiMr, 
als  in  den  SaiteninslrtMliUMi.  hl  (Kegeti  i«t  Bewegli«M(eil  «eine  roth- 
kmciieiide  Bigentelurfl,  alio  Sewq^ijng  (wie  wfif  ipltor  »«eh  be^ier 
nimetk  weisen)  an  ttmpieleineni  der  Kmj^esWott  ^  Soluittkraft 
^geo  in  Vtrgieieli  z«  MasintCnifiieM  mid  Snigflijhiiiiie  mt  natet^ 
^jcordfieter  Macht  und  Wirksamkeit*).  Im  ßlasiusfrunienl  aber  ist  der 
Klao<i,  und  im  Verein  von  Bläsern  der  Zusammenklang,  die Schallaiasse 
vüü  überivjegender  Kraft  und  Hrdcutung;  würde  sie  vemaeMässigt) 
träffrder  Mangel  ein  Haupt moment  der  Wirksamkeit« 

HierM  koiMl  noeb  die  Ungleichheit  iib  Klang  nnd  in  der  Sciiall- 

Int  der  einzelnen  Bläser.  Klarintllcii  und  l^i^^olte, —  Kl n iiiotten 
«11(1  Homer,  —  flomer  und  Fagotte  sind  ein.unler  mehr  oder  \^  (  niger 
ven^andl  oder  äiiniicfi,  doeh  aber  jedes  von»  andern  uriterseliicdon  ;  jp 
vereinzelter  die  Individuen  auiu^ten ,  desto  deuliicker  stellt  sich  der 
loterscbied  beraos,  .desto  weniger  schm^en  sie  zu  einem  einigea 
Scbilkörper  zusammen.  Treteä  mm  mehrere  InstrumeDtarlen  zusam- 
M,  90  fioden  sie  unter  einander  mannigfadie  Beziebi^gen  nud  Vcr- 
wiadlsebaften,  und  die  Versehmebsnng  erfolgt  vielseitiger ;  ancb  Sber- 
vit^et  die  vei^össerle  äeballkMft  die  vorbandnen  Verschieflenbi»len 
bidkler  und  gründlicher.  Klarinetten  haben  z.  B.  flüssigen  Ludklang 
und  so  hohe  füali  im  Anquellen,  dass  sie  in  beiden  Ützirfnui^eii  dem 
Waldhorn  verwaiidl  erscheinen.  Gleichwohl  wirkt  bei  ifmea  diegleich- 
a*j»sif^e  (cylindrisrho)  Mensur  des  Rohrs  und  das  Blatt  im  Mundstücke 
dahin,  dem  Klang  eine  gewisse  Körperlichkeit  uud  Begränzthcit  —  im 
Cegeasatz  zu  dem  gleichsam  in  ungemessne  Ferne  iiin  erklingendea 
^Vildborn  —  zu  ertbeilen ,  der  sie  rom  Horn  unterscbeidet  und  dem 
Fagott  aSher  bringt.  Homer  nnd  Fagotte  wiederum  stebn  sich  im  Ton- 
pKel  aibe  und  beben  eine  gewisse  Weise  des  Klangs  mit  einander  ge^ 
ncia;  dagegen  trennt  sieb  das  Pagott  dtircb  Seine  Schwache,  durch  die 
GMröcktheit  seiner  Uoiie.  vom  liuru  und  nähert  sich  durch  die  mate- 
Mtic  V\  eise  seines  Klan«;s  der  Klannelte.  öo  Uidcl  sich  also  durch 
erein  der  drei  Instninienlartcn  ein  vielseitigerer  Bezug,  in  dem 
>ufder  einen  Seite  ausgeglichen  wird^  was  auf  der  andern  nicht  zu« 
■  MnsieBpasaen  wolltet 

Wenden  wir  uns  von  diesen  Betrachtungen  auf  einen  bestimmten 
iftU,  —  den  Satz  Ar.  140,  —  zurück:  so  wird  uuu  die  Düilij^keii  de^ 


Ilib«r  baan  da  Qaarlett  von  Strtie^'aitranisoleo  babe  BeFriediganj^  ge* 
*i^kr«BtiiibfSad  |Mb  Yier  «ii»altteoBlafliastniiii«iilett  aflaiögllcb  gfaieb  ansgedakats 
Atl^pUi  aOt sUi«beak Brf«1g  oberlaMOB  ISDtffo.  HayBD^  Mirvart,  JI««tlio* 
*ei  btbea  bekanDtlich  sehr  viel«  Streichquartette  gescbriebeo ,  oie  aber  ao  Blti* 
qoirieUe  gleicher  ikasdehouog  gedacht.  Weoo  A.  Reicha  io  Paris  Quintette  tut 
^irr  {^schnebeni  aö  bat  ihn  wobl  zuaacLst  seine  und  seiner  BrüdcrStelNng  QOte# 
itt  Btiuem  »  mud  die  Abaiebt,  den  Parisera  etwas  Heues  zu  bielea,  geleitet. 
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ersten  Behandlung  wohl  klar.  Schon  die  Schallmasse  von  zwei  Klari- 
netten und  zwei  Fagotten  erfüllt  das  Ohr  nicht  mit  jenem  Vollklang, 
der  der  Stimmung  dieses  Satzes  die  ihr  gemässe  Sicherheit  und  Nach- 
drücklichkeit, wir  möchten  sagen:  Vollherzigkeit,  giebt;  dies  ist  um 
so  gewisser  wahr,  da  die  Fagotte  meist  in  deu  Mittellagen  gehalten 
und  nicht  selten  getrennt,  also  (S.  117)  in  ihrer  Schallkraft  noch  mehr 
geschwächt  werden  mussten.  Vereinigen  wir  für  denselben  Satz  Klari- 
netten, Fagotte  und  Hörner  in  derselben  Weise,  wie  in  Nr.  154,  — 
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&o  ist  nuD  erst  die  Begleitung  zu  einer  festen  und  volltönenden  Masse 
geworden,  die  einen  kralligen  Gegensatz ,  einen  tüchtigen  Träger  der 
Melodie  abgiebt ;  die  Melodie  selbst  wird  hervortretend  intonirt ,  der 
B«ss  ist  ebenfalls  verstärkt.  Es  bleibt  nur  die  Frage,  ob  der  Satz  in 
Kmcr  neuen  Bearbeitung  nicht  zu  massenhaft  geworden?  ob  diese 
Schalirdlle  seiner  Stimmung  gemäss  ist?  —  Vielleicht  überzeugen  wir 
OOS  bald  von  dem  Vorzug  einer  dritten,  mittlem  Behandlung. 


150 


3.  Klangwesen. 

Zuvor  haben  wir  danach  getrachtet,  den  Schall  aller  Instru- 
mente zu  einem  einzigen  zusammenzuschmelzen,  im  Gesammtklang 
aller  die  Besonderheiten,  den  eigenthümlichen  Klang  eines  jeden  ver- 
schwinden zu  lassen.  Nun  richten  wir  unsre  Aufmerksamkeit  auf  die 
Klangverschiedenheilen ,  die  das  erweiterte  Orchester  darbietet .  In 
Nr.  140  hatten  sich  Klarinetten  und  Fagotte,  —  in  Nr.  150  Klarinellcu 
und  Horner,  —  in  Nr.  156  haben  sich  alle  drei  Klangorganc  gemischt, 
—  es  wäre  noch  (wenn  auch  nicht  für  unsern  Satz)  eine  Verknüpfung 
von  Hörnern  und  Fagotten  (ohne  Klarinelten)  möglich.  In  Nr.  156  sind 
nach  dem  Vorbilde  von  154  vier  Hörncr  angewendet;  eine  Folge  davon 
war,  dass  auch  die  Melodie  durch  eine  Prinzipalklarinette,  folglich  aucli 
derBass  durch  das  Kontrafagott  verstärkt  werden  musste.  Allein  inner- 
lich noth wendig  ist  diese  Beschwerung  der  Ober-  und  Mittelstimmen 
und  des  Basses  durch  verdoppelte  Besetzung  keineswegs ;  vielmehr 
widerstrebt  sie  dem  beweglichem  Sinn  der  Komposition  und  giebt  zu 
viel ,  wie  die  erste  Bearbeitung  zu  wenig  gab.  Angemessuer  war'  eine 
einfachere  Behandlung,  vou  der  hier  — 
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wenigstens  ein  Paar  Proben  gegeben  werden.  Hier  haben  die  Horner  kein 
Liebergewicht,  sondern  können  Mos  die  vorhandne  Masse  der  Röhre 
füllen  und  kräftigen ;  daher  hat  es  weder  der  härtern  £'*-Klarinelte, 
noch  des  Kontrafagotts  bedurll.  Der  Anfang  hat  gegen  Nr.  156  an 
Frische  verloren,  nicht  blos  durch  Verminderung  der  Schallniasse, 
sondern  weil  an  die  Stelle  der  muthigen  Hörner  wieder  die  stillen 
Fagotte  getreten  sind.  Die  Melodie  der  Mittelslimme  im  achten  und 
zehnten  Takte  musste  in  Nr.  140  den  Fagotten  gegeben  werden,  die 
sie,  zumal  in  der  Mittellage,  nicht  klingend  und  muthvoll  genug  vor- 
tragen können ;  in  Nr.  156  ist  sie  massenhall  geworden  durch  zwei- 
stimmige Behandlung;  jetzt  hat  sie  den  bessern,  zugleich  muthigen  und 
doch  leichten  V^ortrag  gefunden. 
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Nodi  gar  viele  ÜniseUiiDgeii  würeo  möglich,  deren  jede  der  Sdn- 
aeng  des  Salxes  Iwld  diese »  iNild  jene  Färbong  ertheilen  wurde.  Sie 
^«rcfaznsprecben  oder  gar  alle  aufzuweisen ,  scheint  weder  rathsam, 
noch,  des  Raumes  wenden,  zulässig.  Der  Jünger  mag  wenigstens  einige 
versucfien ,  darf  nlin  —  wenn  sein  Studium  Frucht  bring^en  soll  — 
keinen  Salz  lesen  oder  verfasspn  ,  nfme  sirli  den  Klan^  drr  einzelnen 
ürgane  und  den  gemischten  Zusammcokiang  der  verbuuduen  klar  vor- 
zustellen. Uttd  um  dies  sicher  zu  käSM,  mufli  er  bei  jed^  Gsiegea- 
beit  (S.  4)  den  Klang  der  «fivzeben  Insiramente  in  alles  TanregioQflD 
and  ibreo  Zusaainienkiing  xm  hören  uod  sich  einzuprägen  traohten. 

Dnsa  übrigens  onsne  labn  Sllnmen  in  Mr.  156  (wie  in  Nr.  154) 
skhi  einen  zehnstimmigen  S^ta  bilden ,  sondern  meisi  einen  drei-  oder 
vientiauntgen,  —  indeim  buld  die  A«Rlaninette  mil  der  ersten  B-Rla- 
rinette  im  Einklang,  bald  ilömer  oder  Fagolte  mit  den  Klariuetlen  in 
Oktaven,  oder  die  zwei  Hompaare  unter  einander  oder  mil  don  Faji^ot- 
ten  im  Einklang  *^chn,  —  hal  man  schon  bemerkt.  Dirsps  Zus.miincuiial- 
len  der  Bläser  in  uiögliciist  wenigen  (drei  oder  vier)  Stimmen  hegiin- 
Bli|^  die  Klarheit  des  Klangs  und  —  bei  dem  voUeru  Schall  und  der 
Neigung  der  Bläser  zu  schwellenden  und  abnehmenden  Intonationen  — 
auch  die  Dentlichkeit  des  Tongewebes ,  wogegen  Auseinanderziehu  in 
viele  Stimmen,  wenn  diese  ancb  gnt  gelilirl  werden ,  leicht  ein  Durch- 
einander Ton  Tönen  und  Dampffaeit  des  Zusammenklangs  lur  Folge  hat. 
Hsnchem  erfabmem  Selker  und  Dirigenten  ron  Harmoniemusik  (bei 
km  Regimentern)  möchte  selbst  nnsre  Behandlung  stelienweis  noch  zu 
wenig  einfach,  noch  überladen  erscheiucu. 
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Füttfte  Abtheiliing. 


Vollendung  der  Harmoiueinufiik. 

Der  Inhalt  der  jetsigen  Abtbeilung  ist  die  Forlsctziing  der  vori- 
gen; wir  überliefern  nach  einander  die  ibrigea  Röhre  und  die  sich 
ihnen  nnsehliessendeB  Sehlagioetrnttente  und  fahren  eie  aUoMblich  in 
Verinndang  mit  den  Bleehen  nnr  vnlbtändigen  Haraonieamsik  zusani- 
men.  Die  Scheidang  des  Stoffes -in  swei  Ablbeiinngen  mag  dem  Jünger 
ein  Wink  sein,  niobt  eher  in  die  jetzige  Abtheilung  einzudringen,  als 
bis  er  des  Stoffes  der  vorigen  in  Kenntniss  und  ßehaiHllnii^  uiäclaig 
geworden.  Es  lasst  sich  mit  diesem  Stoiie  gar  viel  ausrichten,  mancher 
erfreuliche  and  selbst  gehaltreiche  Sata  bilden. 


Erster  Al^achnitt 

Kennliiins  4er  Oboe  und  FiOte» 
Aa  Bf0  Olboe* 

Die  Oboe  ist  bekanntlich  ein  der  Klarinette  ihntich  gebautes  Rohr» 
instroment;  nur  ist  das  Rohrkiirzeri  Rohr  undSchallbecber  sind  enger 
und  das  Mundstuck  wird  von  swei  an  einander  gebnndnen  Blättern  ge- 
bildet. Sie  hat  einen  Tonumfang  von  — 
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Das  kleine  h  ist  erst  in  neuerer  Zeit  den  Oboen  gegeben  worden. 
Einige  Insrnimcnte  haben  auch  noch  klein  doch  kann  man  nicht 
überall  daraut  rechm  ii,  thnt  also  besser,  sich  seiner  zu  enthalten.  Die 
höchsten  Töne,  das  dreigestricbne  e  und  sprechen  nicht  bequem  an ; 
man  thut  also,  wenn  man  sich  ihrer  überhaupt  bedienen  will,  wohl,  sitf 
besonders  das/,  nicht  frei  einsetzen  zu  lassen ,  sondern  auf  sie  hiim- 
fSbren«  Das  liebte  (eingestrichne)/^  intontrt  auf  vielen  Oboen  sn  tief  $ 
der  Bttlser  kann  mit  der  Zunge  nachhelfen,  jedoch  nur  bei  langsammr 
Tonfolge,  in  sdmellerer  Bewegung  sollte  man  daher  wenigstens  nicht 
bei  zarlern  oder  besonders  hervortretenden  Slelieu  diei»es  Jis  als  we- 
seuüicben  und  hervorstecbcudcu  iou  setzen. 
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Inncrliali)  dieses  Tonj»^ehicls  nun  und  abgesehii  vou  den  schon  bc- 
mcrklrn  Schwierigkeilen  ist  die  Uboe  fähig,  jeden  Ton  sieher  einzu- 
Sf  tzt  II.  aiisziihnltf  n,  anschwellen  und  abnehmen  zu  lassen,  oder  schnell 
hiaier  eiuauder  zu  wiederholeo.  Besonders  leicht  erfolgt  die  Tooau- 
ifndie  io  diesem  Tonraamci»  — 


ISO 


I: 


und  noch  leichter  and  bequemer 


wihrend  die  böbem  nod  ttefern  Töoe  schwerer  und  ongeliiger  erschei- 
ocBi  Dtfflentlicb  die  tiefem  TSoe  (A,  d)  kein  solches  Piano  und  Ab* 
neboien  bis  in  das  Pianissimo  gewähren,  wie  die  mittlem. 

Im  bequemern  Tongebict  ist  die  Oboe  aller  Arten  von  Tonfolgen 

fflächlig,  kdiui  diatuiubclic  Läufer  und  Arpeg^en  schnell,  aucl 


Ii  (.'iiroiiia- 


üschc  Gänge  luit  Geläufigkeit  hervoi  b[  in^^cn ,  auch  grosse  Sprünge 
sieber  intoniren,  nicht  aber  weit  eutlegne  Töne  gut  binden*  Auch  Tril- 
ler stehn  ihr  zu  Gebote }  nur  diese  — 

r  tr 


1(0 


rr 


tr 


m 


Did  die  Doch  böhern  iiiiü  uuaasrSbrbur,  uud  die  folgenden  — 


und  schwer  j  das  lelzicre  giii  auch  \  ua  der  Biuduug  der  licisleu  Töuc, 
wie  hier  — 
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Ma,,  sowie  weiter  Intervalle,  wie  oben  bei  b.,  und  des  zweigestricb- 

^ßt-a^  während  im  Slaccalo  alle  Tonfiguren,  wofern  sie  nicht  (wie 
kcid.)in  den  höchsten  Regionen  liegen,  bequemer  erlangt  werden. 

£udhch  ist  noch  eine  Ki«;!  [Uinniilii  hkeil  der  Oboe  nicht  aus  dem 
AQgf>  zu  lassen.  Oer  Obocblä&er  braucht  nämlich ,  im  Gegensatz  zu 
Fildern  Bläsern,  zu  seinen  Intonationen  nur  sehr  wenig  Luft ,  muss  da-* 
^er  die  nicht  zu  verwendende  Luft  ausathmen  und  hierzu  das  Rohr  aus 
dem  Monde  nehmen«  Dies  kamml  dabei  ans  der  Lage  und  moss  jedes- 
^  beim  Athembolen  ersi  wieder  mundrechl  gesetzt  werden.  Man 
Ikot  daher  wohl,  der  Oboe  niehl  zn  lange  Polgen  gebaltner  und  ge- 
^aer  Töne  zu  geben ,  vielmehr  ihre  Kanlilene  dnreh  Pansen  (wenn 

Dar  kleinere)  gelegnen  Orts  zu  uulcrbrecheu,  oder  sie  wenigstens 


ans  iiidit  m  langen  AlMtefanftten  «nd  Gliedeni  so  bilden,  swiftchen 

deneu  der  Bläser  ohne  Störung  absetzen  k($ira6J 

Im  AUgemeioen  sind  der  Oboe  die  Tonarten  bis  zu  zwei  Kreuzen 
nnd  dreiBeeo, — also  von dar  oder/fmoU  bis  zuiKf  dur  oder  CmoÜy 

—  die  bequemsten;  es  versteht  sich  dabei  immer  von  selbst,  dass  auf 
den  Inhalt  das  Meiste  ankommt,  dass  namentlich  einfache  Sätze  nnd 

lan^snnicre  Bewegung  auch  in  entlegnen  Tonarten  keine  Schwierigkei- 
ten liaLen  können. 

Die  Seh  all  kraft  und  der  Klang  der  Oboe  werden  zunächst 
durch  die  enge  Mensur  und  Kürze  des  Rolirs  und  durch  das  als  Mund- 
stück dienende  Doppelblatt  bestimmt.  Bei  der  im  Vergleich  mit  der 
Rfaninette  oder  gar  dem  Fagott  geringen  Ausdehnung  der  Luftsäule 
hat  die  im  Mundstück  schon  eintretende  Beengung  des  Luftstrahls  und 
die  firsHterung  der- beiden  Blätter  einen  weit  hervortretenden  Einfluss 
auf  den  Rlanj^.  Derselbe  verliert  ungleich  mehr  vou  dem  Luftartigeii 
des  Klarineltivlaugs  lunl  wird  kor  iM-rlicher,  körniger,  «gewinnt  auch  eine 
gewisse  eindringliche ,  selbst  im  Piano  noch  einschneidende  Srliärfc. 
Diese  hier  bios  allgemein  bezeichnete  Eigenschaft  nimmt  aber  in  den 
verschiednen  Tongebielen  des  Instruments  einen  wohl  nnterscheidbaren 
Karakter  an. 

Die  liefüten  Töne,  bis  zum  eingestrichnen  e  oder /,  sind  hart, 
gleichsam  schai  Ik  ind;;  und  aufdringlich,  plärrend  und  sclni.im  tid,  dem 
IVasalen  im  Gesang  (den  Nasentönen)  verwandt,  dabei  von  eriieb- 
licher  Schallkrafl.  Dies  gilt  vorziiglirh  von  den  zwei  oder  drei  unter- 
sten Stufen,  die  an  Scbaiikrall  und  Eindringiichkeil  dem  Klang  der 
Trompete  fast  gleichkommen  und  alle  übrigen  Instrumente  überschreien 
können ,  so  weil  sie  auch  von  dem  klaren,  metaUisch  glänzenden ,  hel- 
denhaften Kaeakter  jenes  Instruments  fem  bleiben.  Diese  Töne,  beson- 
ders die  iie&ten,  geben  auch  kein  rechtes  Piano  her,  ihr  Karakter  lässt 
sich  nicht  sonderlieh  verbergen  oder  ibidem.  —  Die  folgenden  Töne 
bis  zum  zv\  cigeslrichnen  d  oder  e  mildern  sich  stufenweis,  bleiben  aber, 
besonders  na«  h  der  Tiefe  zu,  immer  noch  eckig  und  scharf  eingreifend. 

—  Von  f  odci" ,  })(\s()rider.s  von  «an  verfeinert  swli  nun  (ici-  iil.'in^, 
er  wird  hier,  ohne  seine  Scharfe  aufzugeben,  überaus  zart,  des  [eiu&ien 
Ausdrucks  fähig ,  bis  er  endlich  in  der  Höhe ,  besonders  von  dreige- 
stricbnen  ^  an ,  wieder  ein  mehr  spitzes  und  weniger  biegsames«  be- 
handlungsfähiges Wesen  anoinmil,  ^Auroh  dasselbe'  aneh  wieder  etwas 
Durchdringendes  erbätl,  das  ihm  in  der  sartem  Region  nicbt 'eigen  im. 
Es  lassen  sich  also  ungeffihr  folgende  Klang  regionen«  — 
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in  denen  wieder  Tiefe,  Mitte,  Höbe  karakterisHsch  von  einander  treten, 
uiittTscheidcn  ,  wiewohl  durch  sie  alle  hindurdi  dei  Klnn«^  sein  scharf 
ab«:e*;i-hlf»s«;ncs,  —  mau  moclile  bisweileu  sagen:  sein  [n*  /idscs  Wesen 
kbail.  Daher  fehlt  der  Oboe  das  Schmelzende,  Flüssi;;r  der  Klari- 
nelle,  sie  ist  spröde;  und  darum  sagen  ilir  lebhafte  und  besonders  weit 
fortgeseU&ie  Passagen,  aauieDtiich  schnelie  Arpe§^otiguren  —  wenn- 
giock  sie  sie  technisch  hervorbriagen  kann  —  ihreoi  innern  Wesen 
lach  nicht  zu.  Feiner,  iftniger  Gesang,  sierliche,  iLokette  Bewegnngta, 
lieieinscbneideode  Aeoente,  —  das  ist  es,  was  sie  besser  als  irgend  ein 
aadres  BUsiastruMnt  yöranbringen  vermag. 

B.  Die  Flöte. 

Die  Plote  ist  bekanntlieb  ein  Robrinstrnnient,  das  ans  einem  oben 

^cschlossnen  KopfslLicke  mit  dem  Mundloche,  Miltelslücken  und  einem 
Endstücke  CFuss)  besteht  und  durch  den  unmittelbar  dir  innere  Luft- 
saole  sti  eilenden  Anhauch  des  Blh'sers  zum  Tonen  gebracht  wird. 
Sie  bat  einen  Tonumfang  von  —  ' 

8  8  8 

chromatisch,  bis    j|p  sogar 

IM  " 


Doch  sind  die  zwei  letzten  Töne  meist  (es  kommt  hier  aileidiugs  auf 
den  Bau  des  Instrumeiils  und  das  Gescbid^  des  Bläsers  au)  zu  hart,  ab 
dass  ihr  Gebrauch  ralbsan  wilre ;  dagegen  spricJit  dreigesiricben^eben« 
sogst,  wa  ttiobt  besser  an,  als  dreigestrioboa  4!« 

Früher  reichtodieFtöte  nur  bis  znm  eiagestriohne«!^  hinab  und  ist 
der  c-SUife  erst  durch  den  C-Fuss  mächtig  gewiirden«  Einige  Flöten 
könneo  jetzt  sogar  das  kleine  A  geben  ^  allgemein  kann  man  wohl  nur 
das  eingestrichne  c  fodem. 

Dieses  Instrument  ist  der  schnellsten  und  leichtesten  Bewegung  in 
allen  Arten  von  diaionischen  und  akkordiüchcn  1  iguren,  auch  weiter 
S|»rünge  in  schoeiler  Bewegung,  z.  B.  dieser  — 


165 


1 


1 

ähnlicher,  und  ewar  in  allen  Tonarten,  sowie  auch  schneller 

Tonwicderholuug,  z.  B. 

Aliegro.  _  _  . 
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fähig.  Nur  darf  die  Tonwiederholang  niefal  zn  anhaltosA  feMnt 
werden,  weil  der  Zungensloss,  durch  den  man  s'k^  bewirkt,  ermüdel. 
Auch  Spriin^M^  in  laii^^en,  grossen  Bogen  und  Arpeggien  von  grossem 
Umfange  sind  wegen  der  für  sie  Böihigen  LippeoanderuDg  schwer  aus- 
fnbrbar  oder  ermödend. 

Triller  gelingen,  besonders  in  der  sweigestn ebnen  Oktave,  —  und 
m  der  dreigestrichnen  bis  wa  e*)  oder^,  laichL  Dagq^oa  wäre  die 
Tonfolge  des  Dominaatakkordes  anf  ^,  wie  z*  B.  bier  ^ 

bei  a« ,  sowie  die  Bindung  der  bei  b.  angegebnen  Terzen,  besonders  ia  ■ 

schneller  Folge,  nicht  bequem. 

Am  günstigsten  sind  der  Flöte  die  Tonarten  6-,  (ß-^  D-,  A-uni 
Fdm-  liebst  ihren  Parallelen ;  in  den  mit  mehr  als  einem  Bc  vorgezcich-  , 
nelen  Tonarten  ist  der  Klang  des  Instruments  weicher,  in  den  üreuz- 
tonarten  heller. 

DieSchallkrafides  Instruments  ist  in  der  Tiefe,  bis  etwa  zum 
eingestrichnen  a  oder  zweigestrichuen  ci>,  sebr  gering,  der  Klang  ist  [ 
bier  sehr  sanft  und  luftig,  aber  bobl  nnd  mati,  gleichsam  verblasst,  wie  ■ 
der  sogenannte  blane  Himmel  in  den  nftrdlicbem  Breiten«  Von  da,  bis  • 
so  dem  drcigestriebnen  ei»  oder  «f,  erhöht  sitli  die  Sebatlkraft,  der 
Klang  bleibt  sanfl  und  mild,  wird  aber  etwas  fesler,  —  bis  weiter  asd» 
der  Höhe  die  Kraft  des  Instruments  zunimmt  und  der  Klang  heller,  end- 
lich grell  und  etwas  hart  wird,  obwohl  er  nie  die  durchi^ellende  Krafi 
der  gleich  hohen  KiarineUlöne  erlangt.   Auch  auf  diesem  instrumeot 
unterscheiden  sich  also  die  drei  Tonregionen,  die  man  so  — 

«,  g^i=rg'  II 

umschreiben  könnte.  Selbst  das  hat  die  Flöte  mit  den  andern  Instro- 
roenten  gemein,  dass  ihre  tiefsten  Töne  einer  gewissen  Verstärkung 
fähig  sind  ;  sie  bleiben  aber  doch  hohl  und  weit  unter  der  Scbaiikrafl 
der  tietsten  Klai  iiiett-  und  Oboetönc. 

Im  Ganzen  herrscht  in  der  Flöte  LufUilang,  —  man  könnte  ihr«  n 
Karakter  der  himmel-  oder  biassbianen  Farbe  Yeiglcichen ;  dies  ist  der 
unmittelbare  Ausdruck  ihres  Wesens  nnd  Baues ,  da  ihre  Luftsäule  na 


•)  Auf  nt'uern  Flolfii  ist  das  drcigestrichoe  e  nirht  ganz  rein,  sotiiit^in  etwas 
zu  tief;  daher  wird  dci  Triller  oft  Btcbt  ganz  ruiti  gcliügeu,  auch  uu  Piatiissivo 
der  Fehler  des  lostruiueuU»  bemerkt  werden,  wäbreod  beim  AoscbweUeo  oder  FWts 
d«r  BlSier  in  Stande  ist,  den  Tos  rein  darsattellen. 
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Vergleich  za  ihrer  Länge  mehr  Weile  hat  als  die  der  Klarinette  —  und 
Yiel  mehr  als  die  der  Oboe ,  auch  kein  den  Alhem  zusammenfassendes 
Mundstuck  oder  ihn  malcrialisirpiiflcs  liiatt  oder  Doppelblalt  einwirkt, 
sondern  der  reine  Anbanch  den  Ton  erweckt,  Luft  unniiuelhar  aufLuft 
wirkt.  Dieser  Lullklaug  ist  glatt,  weich ,  auch  bell,  —  aber  obue  Fär« 
kaf,  ohne  Leidenschaftlichkeit  oder  Erwärmung,  die  erst  aus  dem 
Zssammentreffen  verschiedner  und  einander  widersprechender  Ele- 
■eate  hervorgeht.  Aach  fehlt  ihr  natiirlich  jener  romaotisehey  fern- 
en Qod  gleichsam  yon  fern  heröher  tonende  Klang,  den  das  Waldhorn 
vonü'glich  der  Form  seines  Rohrs  and  der  Erweiterung  seiner  Luftsäule 
von  dem  engen  Mundsluck  bis  zu  dem  sehr  weiten  Schalltrichter  ver- 
dankt. Heitre,  leichte,  kindliche  Weisen  sijid  es,  die  der  FlÖte  zu- 
nächst zusagen;  was  sir  im  Vereia  mit  audero  Organeo  werden  kann, 
davon  ist  späterbiu  zu  reden. 

Von  der  Flöte  sind,  um  höhere  Lagen  mit  Leichtigkeit  und  Kraft 
bennlzen  zu  können ,  noch  einige  Nebenaricu  iu  Aoweudung  gebracht 
worden,  die  wir  hier  aufzählen.  Es  ist 

1.  die  Tersflöte, 


«nc  kleinere  Flötenarl,  deren  Töne  eine  kleine  Terz  höher  erscheinen, 
als  sie  notirt  sind  und  auf  der  gewöhulichen  Flöte  eintreten  wüi'deo, 
z.  B.  die  Noten  bei  a.,  — 


sowie  bei  h.  geschrieben  ist,  mithin  als,/  bis  a  aus  der  ein-  Lis  dreige- 
strichnen  Oktave.  Die  Tonreihe  der  Terzüöte  beginnt  übrijL^ens  —  den 
Noten  nach  —  mit  dem  eingestrichnen  in  der  Wirklichkeit  also  mit 
4mi  eii^esüichnenyi 

Die  TerzflSte  hat  vermöge  ihres  kÜrzern  und  engern  Rohrs  här« 

t<^ni,  in  der  Höhe  bald  grell  werdenden  Klang,  und  wird  besonders  bei 
starker  Harmoniemusik  (z.  ß.  in  Miiitairmusik(  hören)  stall  der  «ge- 
wöhnlichen Flöte  gebraucht ,  deren  Scüailkratt  hier  nicht  ausreichen 
^liide.  Im  j^rossen  Orchester  ist  sie  unsers  Wissens  selten  (vonllaydn, 
^iozart,  Ueethoven  nie,  von  Spohr  iu  seiner  Weihe  der  Töne^^) 
gebraucht  worden.  Man  kann  sie  wohl  in  den  meisten  Fällen  hier  ent- 
bebrea  vid  thttl  dann  gewiss*  gnt,  nicht  auf  sie  2u  rechnen.  Doch 
wollen  wir  weder  hier  noch  sonst  wo  uns  oder  Andre  zum  Verzicht 
ein  Krastnittel  verurUaeilen,  wenn  dasselbe  zweckgenMss  er- 
whcittet. 


t.  Die  Oktavflöte, 

auch  kleine  F[Öie*)fßauto piccolo^  PikkolQöte  genannt.  Sie  steht  eine 
Oktave  höher  als  die  gewöJuiUcbe  Flöte  uod  inloiiirt  auch  ihre  X^olea 
eine  Oktave  hoher.  Ihr  Toaumfang  geht  —  den  Notaa  nach  —  voa 
eingestricbaen  d  bis  zum  dreigestrichneo  a  oder    also  ^ 

au  eil  Im 
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Hl  der  Wifklichkeit  ^ber  vom  zlreigestricbneD  d  — 
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bis  in  die  viergestrichne  Üklave.  ihr  Klang  ial  bei  der  Kürze  uud 
Enge  des  Hohrs  knapp  und  im  VergiiMoh  au  der  grosse«  Flüte  hari  oder 
doch  herb;  in  der  Höhe  wird  cr.i  besonders  iu  der  driltcu  der.olieii 
angedeuteten  Tonregionen ,  sehr  grell  und  schneidend  eindringlich.  In 
der  ersten  Oktave  (in  der  ersten  der  oben  abgesweigten  Regionen)  da- 
gegen ist  die  Sehallkrafl  sn  gering  und' der  Klang  daher  verblasen. 
Sie  hat  sowohl  in  der  Harmoniemusik  wie  im  ürchcäler  ihre  Stelle 
gefuiiiieii  luid  \si  an  beiden  Orten  uueiilhehrlich. 

Ausschliesslich  dagegen  der  Mililairmusik  eigen  ist 

3.  die  £;ir. Flöte 
oder  Nonenflöle,  deren  Töne  eine,  kleine  Nene  hoher  ansprechen,  ab 
sie  geschrieben  werden,  als6  die  JNoten  — 

V 
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und 

4.  die  F-Flöle 

oder  Oklavterzflöle,  deren  Töne  eine  kleine  Dezime 
also  die  Noten 

17a 

AUe  diese  Flötenarten  werden  im  AI!«^enieinen  behandelt  wie  die 
grosse  Flöte.  A'ui  äiud  wegen  der  Kieiulicil  de^  Mundlochs  und  der 


*)  Im  Gegensatze  zu  den  klaioern  Flötcaartaa  beisst  die  fewSbnIiche  Flöte 

-  oder  auch  vorznpsweise  (im  Gegensaf/  zu  den  andern  Hlasiiistra- 
meuten  ,  obgleich  alle  kleinen  l'iüten  Jeiisetben  Nameu  iu  Ausprucb  netinim  köuu- 

in  einer  Partitor  FtÖie  {I^iüuto)  oboe  ^iSii- 
satz  vorgescbriei^eo,      ist  steU  die  grosse  geuieiut. 
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cigmi  Ltge  der  ToiüMer  die  Griffe  eewobl  wie  die  leteneiion  (der 
Auals,  femöouohtrtt}  sehwerer  and  weniger  bequem;  besonden 
fallen  den  OktaT-  and  noch  kleinem  Fiölen  sehr  schnelle  Totffiguren 

in  Ton  n  u  Ti  luil  lutlii  als  vier  Kreuzen  und  mehr  als  drei  üeen ,  ferner 
cbruiuaü&ühe  Läufer  und  Triller,  vornehmlich  diese,  — 

schwor.  Aus  denselben  Gründen  sind  den  kleinen  Flöten,  namentlich 
der  PikkoUlöte,  auch  die  stark  vorgezeichnclen Tonarien  schwerer;  am 
beqnenulen  ist  D  dar  (il moll),  C*  und  Fdnr  mit  ihren  ParaUelen. 
Je  bober  öbrigens  die  Stimninng,  desto  scbwerer  spricht  die  Hohe  an; 
lebon  die  Pikko]flöte  sollte  nicht  iiber  dreigestricben  Jis,  höchstens  a 
fm  Noten;  geführt  werden*). 


Zweiter  Abschnitt 

Vereiu  von  Flöten  mit  Klarinetten,  Fagotten  und  Iförnem. 

Pur  nnsre  letzten  Aufgaben  hallen  wir  ein  OrchesJer  von  Kla- 
rioellen ,  Hörnern  und  Fafcollt  ii  mit  liontrafagoll  zusamii)»'n;;ebrachf. 
Der  Trompeten  und  Pauken  cntbicllcn  wir  uns,  wcii  der  Chor  der 
ftobrinstrumente  noch  nicht  stark  genug  besetzt  war;  der  Posaunen 
tbetls  aus  diesem  Grnnde,  tbeils  weil  die  Oberstimmen  (abgesehn  von 
den  tonannen  Trompeten)  nur  von  Klarinetten  besetzt,  mithin  im  ent- 
sdnedensten  Nacbtbeil  gegen  die  Unterstimmen  waren.  Es  soll  äbri* 
^ens  damit  nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  dass  ancb  zu  jenen  Auf- 
gaben Trompeten  und  Posannea  hatten  zugezogen  werden  können ;  wir 
konnten  uns  ja  die  Klarinettstimmen  vielfach  besetzt  denken ,  oder  statt 
Z  A  ei  oder  drei  Klarincftparlien  vier  oder  fünf  schreiben.  Nur  würde 
d  uiu  nirder  die  einr  Irish  uinentart  aul  geistlose  Weise  das  Lleber- 
H  wirht  Jiher  jede  andre  erhallen  haben,  der  Klariuellkiaug  hätte  die 
Eigenthümiirhkeit  der  andern  Inslrumente  nherdeckt. 

Jetzt  stebn  ans  noch  andre  Instrumente  für  die  Oberstimmen  zn 
Gebote;  wir  ziehn  sie  nach  und  nach  in  unsern  Chor,  Indem  wir 


*)  Fribar  halte  niao  s^tlMre,  tla«  Quinte  tiefer  stebeode  Fluten,  die  in  unse- 
rer Zeil  (wo  man  oft  von  neaen  —  oder  vcrj^fs-^nm  alten  —  und  gebäuflen  Miüelti 
<>Be    Effekt«**  hoSi)  aoler  dem  Nemeo  Panauloa  wieder  zum  Vorecbeio  ge- 
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I 

SdiritI  fBr  Sehritt  vorwärts  geha,  koüpflt  sieb  eme  Reihe  tob  tief  Bern 
und  grossem  Versuchen  und  Anfj^ben  an.  Die  erste  Stufe  biMet  der 
Zutritt* der  Flöten,  die  sidi  den  bis  jetzt  tou  uns  i^braoehten  Rohrin« 
Strumenten  sunichst  ansehÜessen. 

Die  Flöle  hal  vermöge  ihres  Luftklangs  Verwandtschaft  mit  Kla- 
rinette und  Horn,  besonders  mit  der  Klarinette;  die  Sanftheit  und  Run- 
dung ihres  Schalls  giebl  ihr  eine  gewisse  Beziehung  zum  Fagott,  ob- 
gleich dieses  Instrument  dunkiern,  schattigem  Klang  iiat  und  Inder 
hohen  Tonla<,'c  eineLeidenschariiichkeit  annimmt,  die  w  eder  der  Stärke 
noch  der  Art  ihres  gepressten  Ausdrucks  nach  in  der  Flöte  vorhanden 
ist.  Am  nächsten  steht,  wie  gesagt,  die  Flöte  der  Klarinette,  wird 
aber  Ton  dieser  durch  Fülle  und  Kraft  des  Schalles,  durch  die  Macht 
weit  stirfcern  Anschvellens,  durch  Wirme,  Leide'nschafUichkeit.uod 
Ueppigkeit  des  ganzen  Ausdrueks  weit  überboten.  So  zeigen  sich  auch 
hier  wieder  (S.  117)  Reziehungen  und  Unterschiede  unter  den  ver- 
schiednen  Instrumentarten.  Wir  können  Flöten  und  Klarinetten  als  die 
einander  nächststehenden  Instrumente,  —  Flöten  und  Fagotte  als  ähn- 
liche, besonders  gleich  sanfte  Organe,  —  allenfalls  Flöten  und  Horner 
vermöge  des  Luftarligen  in  ihrem  Klange  verbinden;  wir  werden  Flö- 
ten, Klarinetten  und  Fagotte  vereinen  und  den  Abstand  der  äussersten 
lostrumeate  durch  die  Klarinetten  vermittelt,  die  üppige  Kraft  der  Kla* 
rinetten  von  den  stillen  Fagotten  und  küblern  Flöten  umhüllt  und  ge- 
dämpft sehn  \  auch  Flöten  und  Uömer  werden  durch  den  Zutritt  der 
Rlannetten  besser  verschmelzen. 

Ein  Fall,  wie  geschaffen,  um  unsrer  Auffassung  als  Reispiel  zu 
dienen,  findet  sich  in  Reethoven^s  Ouvertüre  zum  Fidelio,  gegen  das 
Ende*).  Hier  —  ^  *  , 


*)  S.  ^%  der  Pariser  Pertilor. 

I 
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treten  zwei  Hörner  auf,  denen  sich  als  Oberstimme  eine  Klarinette 
(S.  140)  zugesellt.  Die  Klarinettmelodie  wird  von  der  Flöte,  also 
vom  verwandtesten  Instrument,  aufgefasst  und  in  die  Höbe  geführt,  in 
welcher  die  Klarinette  nicht  sanfl  und  leicht  genug  ansprechen  würde; 
die  Hörner  begleiten  die  Flöte,  wie  zuvor  die  Klarinette.  Nun  senkt 
sich  die  Komposition  in  die  dunklere  Unterdominantc  und  die  Klarinet- 
ten nehmen  den  Satz  der  Hörner.  Hier  tritt  das  dunlclere  Fagott  mit 
dem  Gegensatz  auf,  wie  vorher  die  Klarinette.  Es  wird  fortgesetzt  von 
dem  Violoncell  und  damit  (wie  wir  spater  bei  der  Lehre  vom  Streich- 
quartett erkennen  werden)  in  das  Materiellere  und  Efunklere  geführt,  wie 
iQvor  die  Klarinette  durch  die  luftartigere  Flöte  in  das  Hellere  und  Stoff- 
leichtere  •). 

Es  tritt  aber  noch  ein  besondres  Verbältniss  hervor,  das  wohl  be- 
achtet werden  muss. 

Die  Flöte  bat  —  abgesehn  von  den  ihr  mangelnden  Tönen  der 
kleinen  Oktave  —  dieselbe  Tonreihe  mit  der  Klarinette.  Allein  ihre 
eingestrichne  Oktave  ist  so  matt  und  Verblasen,  dass  sie  unmöglich  mit 
denselben  Tönen  der  Klarinette  gleichen  Rang  behaupten  kann ;  ihre 
zweigestrichne  Oktave  wird  zwar  stärker,  bleibt  aber  wieder  hinter 
der  durchdringenden  Kraft  derselben  Tonreihe  auf  der  Klarinette  zu- 
rück ;  —  sie  steht  ungefähr  in  gleicher  Macht  mit  der  eingestrichnen 
Oktave  der  Klarinette.  Ebenso  verhält  es  sich  mit  der  dreigestrichnen 
Oktave  der  Flöte ;  sie  hat  ungefähr  gleiche  Macht  mit  der  zweigestricb- 
nen  Oktave  der  Klarinette.  Diese  Nolenreihen  — 


176 
Flöte. 

Klarinette. 


— 

1  g^g"^ 

*)  Dass  die  lostrameote,  namentlich  Klarinette,  F15le  und  Fagott,  zugleich  in 
itn  günstigsten  Lagen  auftreten,  ist  gewiss;  man  darf  aber  nicht  hierin  den  ersten 
Basümmaogsgrand  für  die  Komposition  suchen ^  denn  er  würde  sich  sogleich  als 
ii«bt  dorcbgreifend  erweisen  lassen.  Abgesehn  von  den  möglicherweise  einznmi- 
Kbeoden  Streichinstrumenten  könnten  in  Rücksicht  auf  die  Tonlagen  statt  der  Kla- 
riaetten  Oboen  und  statt  des  Fagotts  ein  Waldhorn  genommen  werden. 

Marx,  Komp.  L.  IV.  S.Aafl.  Ü 
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zeigen ,  welche  Tonregiouen  in  beiden  Instrumenten  einander  an  Krafl 
und  Helligkeit  des  Klangs  am  besten  entsprechen. 

Diese  Betrachtung  giebt  einen  wichtigen  Gr un d satz  für  die 
Behandlung  der  Flöte  an  die  Hand:  wir  müssen  sie  eine  Ok- 
tave höher  setzen  als  die  Klarinette ,  wenn  wir  gleiche  Wirkung  von 
ihr  begehren,  —  wir  müssen 

die  Flöte  so  ansehn,  alsständ^  sie  im  Vierfuss' 

ton  gegen  die  Klarinette, 
obgleich  dies  im  Grunde  nicht  der  Fall  ist.  Nun  treten  also  für  diesi 
Instrumente  dieselben  Grundsätze  in  Anwendung,  die  wir  für  alle  Or< 
gaue  verschiedner  Touregion,  für  männliche  und  weibliche  Stimmeii 
(S.  115,  Anm.),  für  Trompeten  und  Horner  (S.  114,  Anm.)  u.  s.  w, 
gefunden  haben. 

Wollen  wir  also  irgend  einen  Satz  von  Klarinetten  und  Flöten  io 
der  Verdopplung  vortragen  lassen,  so  darf  dieselbe  nicht,  nach  dem 
Vorschlag  eines  neuern  Lehrers,  im  Einklänge,  wie  hier  bei  a.,  odei 
wie  bei  b.,  — 


sie  muss  in  Oktaven  — 


geschehn.  Erst  hier  wirken  die  Flöten  (freilich  immer  nach  ihrem  Ver 
mögen  und  in  ihrer  Weise)  mit  gleicher  Frische  und  Eindringlicbkeil 
wie  die  Klarinetten,  steigern  also,  was  diese  auszusprechen  haben,  id 
der  angemessensten  und  in  einer  durchaus  kräftigen  Weise.  Ebenst 
müsste  ein  Gang  oder  Satz,  den  die  Flöten  von  den  Klarinetten  aufneb 
men  und  weiter  fuhren  sollten,  nicht  in  derselben  Tonregion,  — 


103 


sondern  in  der  böhern  Oktave  — 


inlonirt  uerdni.  Hier  Ireleii  jfdoch  (wie  wir  schon  S.  116  hei  äbnli- 
rhfin  Anlass  bemerken  musslcn)  dann  Abweichunj^en  ein  ,  wenn  die 
wirkKche  ForUiibruDg  (z.  B.  in  diatonischen  und  cbromatiscben  Gängen, 
die  Fortführung  einer  Tonleiter)  in  der  Idee  des  Kunstwerks  nothwen- 
dig  und  auf  eio  und  demselben  iDstnimente  nicbt  darstellbar  ist.  So  ist 
ia  dieasiii  Saixe  — 


weder  die  BiBanfTührnng  der  Klarinette  bis  zum  dreigestricbnen  e  (er- 
tiiat  als  eü)f  noeh  die  Erböbung  der  Flöte  in  die  drei-  und  viei^ 
striefane  Oktave  ratbsam  und  ansfubrbar;  der  Gedanke  des  Komponisten 
lint  sieh  asf  den  ▼ofgesdbrie^en  hslnMieaieB  nidbt  anjters»  als  oben 
gescbehn,  aoslSbren.      -  ^' 

Wir  kehren  von  diesem  Falle,  wo  die  Nolhwendigkeit  uns  zwang, 
TOQ  unsenn  obigen  Grundsätze  (S.  162)  abzugchn ,  auf  den  ersten 
Fall  (Nr.  177)  znrück.  Würde  so  gesetzt,  was  wäre  die  Folge?  Die 
Flöten  würden  das,  was  die  Klarinetten  volltönend  und  hell  vernehmen 
lassen,  in  mallen,  verblasoeu  Tönen  geben.  Diese  Töne  würden  also 
deo  KiarinellklaDg  nicbt  etwa  stärken  und  erhÖhn,  sondern  mit  ihrem 
boUen  Wesen  gleiehsam  einbüUen  nnd  sehwftchen;  di»  Tereinlen 
lBflram^9t^  werden  weniger  stark  nnd  vnlltdnend  wirken,  als  die 
Khrinetten  aliein.  Es  puss  also  wie  in  Nr.  178  gesetxt  werden,  wenn 
der  Zutritt  der  Flöten  den  Satx  wiriJieh  Terstarken  und  nicbt  scbwä-^ 
eben  soll. 

Noch  einmal  zeigen  wir  dieses  Verbältniss  der  Flöten  —  ihren 
He^terstand  gleichsam  —  zu  den  andern  Instramenten  an  der  bekann- 
lea  anmutbig  süssen  Stelle  im  zweiten  Tbeil  der  Zauberflöten- Ouver- 
Ure.  Mozart  hat  hier  sein  reizvolles  Spiel  mit  dem  Hauptmotiv  des 
Pnimllenm's  nsA  qnteffbBialit  die  vii|MMl|ide  dieser  Sälzchen 
^mek  ienjen^en  Qiog»  antto  es«n  ankommt  Nies  — 
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Flöte  I. 

Oboe  I. 
Fagott  I. 

Violine  I. 
Violine  U. 


Allpgro. 


Bratsclie. 
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steht  der  ganze  Satz.  Betrachten  wir  das  Fagott  als  tenorisirendes  In- 
strument, in  dem  Register  der  Männerstimmen  stehend:  so  würde  eio 
diskantisirendes  Instrument,  z.  B.  Oboe  oder  Klarinette,  den  FagoU- 
gang  in  dieser  Tonlage  — 
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(ntalieli  der  OkkaiitUge)  babes  iMgUAta  miatm^  Dien  hewihri  Mo- 
xa rt  aaeh  an  derselben  Stdie,  wo  er  imm  Seblnas  derselben  an  der 

Stelle  der  Flöten  Klariaetlen  einsetzt  und  nun  Flöten  und  Fagotte  — 


f  die  Pafotle  (gleich  den  Jlännerslimnien)  me  Oktave  tiefer 
ab  die  diskanüsirendeo  Rlaraetlen,  die  Fidlen  eine  OkteTe  höher, 
gleicbsaa  als  Rlnrinelten  im  Vierfnsstoa. 

Raseeo  wfr  mm  diese  ftetraehtnage»  susamnieirt  so  ergeben  sieb 
aus  ibncD  zunächst  drei  sehr  wichtige  Lehren. 

Erstens. 

Die  Flöten  wirken  nur  eine  Oktave  höher  als  die  Khirinelten  mtl 
einer  diesen  ängemessnen  Kraft« 

Zweitens. 

Sie  können  bei  ihrem  Zusammentritt  mit  Klarinetten  und  Fagotten 
IQ  der  Regel  als  Verdopplung  der  Klarinetten  in  der  höhern  Oktave  ^ 
and  die  Klarinetten  als  die  eigentlich  wesentlichen  (realen)  Stimmen,  ~~ 
Mglich  Klarinetten  und  Fagotte  als  der  eigentliche  Kern  des  Satses 
(daher  wir.anch  den  Sali  fiir  Rohrinstmmente  S.  128  mit  ihnen  ans« 
fcbliesslicb  begomien  beben)  und  Ptöten  als  blosser  Znsatz  zur  Vcr- 
ifirknng«  PfiUnng  o*  s.  w.  angesehn  werden*).  Die  Melodie  des  Sitz- 
ebens rb.  184  ist  also  nicht  etwa  so  — 


m  lusen,  sondern  so,  wie  sie  in  der  Klarinettstimme  steht ;  so  ist  sie 
saver  (Nr.  t82)  dafpewesen  nnd  so  ^  anf  dem  etngeslricbneo  et  scMies« 
send,  wird  sie  vondenVioMnen  anfdemaeibcaTe«  anlaset  «nd  weiter 
geführt*  Diese  Anifasanng  leidet,  wie  jede  Regel,  ihre  Ansnnbmen, 
wird  sieb  «ber  ab  leitender  Gmndsatz  nöizUeh  erweisen.  Sie  bezeieb- 
sft  dem  angehenden  Tonsetzer  sogleich  den  Mittelpunkt,  von  dem  ans 
die  Stimmen  gesetzt  und  beurtheilt  sein  wollen.  Es  ist  die  mittlere  Lage 
(man  denke  an  das  vorlängst  Th.  I.  S.  137  aufgefundne  Gesetz)  des 
Tcmsystems,  der  von  der  ^atur  des  Tonwesens  selbst  bezeichnete  6am- 


*)  Vcrft.  S.  IStf. 
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melpunkt  und  Kern  der  Harmonie,  den  er  in  der  Regel  zuerst  beden- 
kcn  und  besetzen  und  am  kräfligslen  befestigen  muss. 

Dritleus 

erkennen  wir  hier  zum  ersten  Male*) ,  dass  nicht  jeder  Zutritt  neuer 
Organe  Verstärkung  ist.  Treten  schwache  Stimmen  zu  starken ,  z.  B. 
Flöten  mit  ihrem  matten  Tonregisler  zu  Klarinetten  in  der  hellem 
Tonlage,  wie  in  Nr.  177:  so  hat  sich  freilich  die  Zahl  der  Stimmen  und 
die  Schallmasse  —  die  Masse  der  hörbar  schwingenden  Luft  —  un- 
leugbar vermehrt.  Aber  der  hellere  Klang  des  kräftig  wirkenden  Inslru- 
ments  wird  durch  den  malten  Klang  des  schwachen  oder  in  schwacher 
Wirkung  zutretenden  umhüllt  und  gedämpft.  So  wird,  um  ein  Gleich- 
niss  zu  gebrauchen,  die  Masse  des  Schwertes,  wenn  man  es  in  seine 
Scheide  steckt,  allerdings  vermehrt,  die  Sehl agkra ft  und  Scharfe 
der  Klinge  aber  vermindert  oder  ganz  aufgehoben. 

Dass  diese  dritte  Lehre ,  die  wir  dem  Zutritt  der  Flöten  zu  den 
Klarinetten  verdanken ,  sich  nicht  auf  den  einen  Fall  beschränkt,  son- 
dern noch  vielfache  Anwendung  zulässt,  erkennt  Jeder  im  Voraus.  Wir 
wollen  sie  gleich  auf  eine  andre  Zusammenstellung  übertragen ,  zu  der 
bald  Gelegenheit  sein  wird ,  auf  die  von  Trompeten  und  Hörnern.  Die 
Trompete  ist  hell,  scharf  eindringend,  schmetternd;  das  Horn  ist  dumpf 
oder  dunkel,  quellend  rund,  selbst  im  Forte  weit  entfernt  von  der 
Schmetterkraft  der  Trompete,  beiläufig  auch  für  die  der  Trompete  eigen- 
thümliche  Schmetterfigur  (S.  47)  bei  Weitem  weniger  geschickt.  Woll- 
ten wir  nun  einen  Trompetensatz  mit  Hörnern  im  Einklang  verdop- 
peln, z.  B. 


so  würde  zwar  die  Schallmasse  vermehrt,  die  Schürft  der  Trompeten 
aber  und  damit  die  Eindringlichkeit  des  Satzes  beeinträchtigt**),  —  ob- 
gleich hier  noch  die  Gedrungenheit  günstig  einwirkte ,  die  dem  Horn- 
klang in  den  hohen  Stimmungen  eigen  ist.  Entfernte  man  die  Hörner 
um  eine  Oktave  (nähme  man  z.  B.  statt  der  hoben  tiefe  ^-Horner,  oder 
^^-Trompeten  und      Homer),  so  würden  die  Trompeten  wenigstens 


♦)  Vergl.  S.  90  nnd  105. 
**)  Wer  mit  Farbeogebang   eiDigermassen  Bescheid  weiss,  stelle  sich  die 
Wiricung  der  Trompeten  als  Scharlachroth  vor.  Fuhrt  mao  über  diese  Farbe  ein 
Blau,  so  ist  stoiriicb  mehr  Farbe  angeweodet;  aber  die  Kraft  der  Lichtfarbe  ist 
gebrochen,  aus  Hoth  ist  schattiges  Violett  geworden. 
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h  ihrer  ei^en  Tonlage  frei  sein.  Am  ungebemmtesten ,  reinsten  und 
kralligsten  würden  sie  wirken^  am  energischsten  würde  der  Salz  her- 
aostreten,  wenn  die  Trompeten  allein  gelassen  würden  und  die  Horner 
«;aBZ  wegblieben.  —  Wollte  man  umgekehrt  die  Hörner  (hoch  B)  noch 
eager  dea  Trompeten  anscbiiessen  ,  sollten  sie  auch  den  Schmettertoo 
kneihcn  mhiiiachen ,  so  würde  damit  die  letzte  EigeDthümlichkeit  der 
TroapeleB  durch  die  mindere  Bewegiiebkeii  der  Horner  unterdrückt. 

Scirttten  wir  nunmelir  sn  der  Bildong  von  Sltien,  «o  zeigen  sieh 
Mgeede  Weueo  der  Venrendnng  för  sie. 

Erstens  kitenen  alle  Mäser  zusammen  harmonische  Massen  hil- 
iei.  Bier  — 


«ST 

Fkuti. 

UiiUMttiUC. 
Corii  in  O. 
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Cutn£i|otlo. 
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stehe  der  erste  Versuch.  Für  die  Tonlage  des  Ganzen,  für  die  etwas 
rauhea  /^-Horner  und  die  hohe  Intonation  der  Flöten  haben  wir  statt 
^^r  ZQ  weichen  ^-Klarinetten  die  bärtern  in  C  genommen.  Das  zu  weit 
fliegende  Kontrafagott mnsste  mit  dem  zweiten  Pagott  unterstützt  wer« 
folglich  war  es  raihsam,  das  erste  Pagott  aach  tiefer  za  Selzen, 
m  beide  nicht  za  trennen.  Nun  war  zwischen  den  Ober-  vnd  ünter- 
c^uusen  (zwischen  Rlarinetteft  und  Fagotten)  ehie  Leere  entstanden, 
fie  zufriedenstellend  ausgefüllt  werden  mnsste;  dazu  Tereinigen  sich 
H5faer  im  Einklang.  Hütten  wir  herdto  irgend  ein  kräftigeres 
VhsbstruTnent  oder  deren  mehrere ,  so  dass  wir  nicht  nöthig  gehabt« 
iie  Fagotte  von  den  übrigen  Instrumenten  wegzuziehn  und  in  die  — 
obDehin  für  sie  nicht  günstige  tiefere  Lage  zu  bringen;  dann  würde  der 
S»ii  sich  eher  so  — 
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stellen.  Hier  wird  der  Hauptgedanke  (in  den  Klarinetten  und  Flöten) 
noch  von  den  Fagotten  in  wirksamer  Tonlage  unterstützt  und  die  Hor- 
ner treten,  ihrem  weithintönenden  Wesen  gemäss,  breit  und  volltönend 
in  die  Mitte.  Bei  dem  zweiten  Einsalze  wird  die  Melodie  vom  zweiten 
Fagott ,  dagegen  die  vom  ersten  Horn  übernommne  Milteistimme  vom 
ersten  unterstützt.  Bei  dem  dritten  Einsätze  verdoppelt  die  zweite  Kla- 
rinette den  Gesang  der  ersten  Flöte,  die  zweite  Flöte  und  erste  Klari- 
nette werden  Miltelslimmen,  und  beide  Klarinetten  gewinnen  dabei  eine 
bessere  —  nämlich  höhere  und  belllönendere  Lage  und  engern  Zusam- 
menhalt. 


Wollten  wir  endlich  die  weite  Lage  aufgeben ,  so  könnte  der  Satz 
eine  dritte  Stellung  — 
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annehmen,  in  der  der  Zusammenklang  dnrch  die  hohe  Lage  aller  Instm« 
mente  und  durch  vierfache  Verdopplung  noch  gekräfligl  wäre,  die  Me- 
lodie ebenfalis  durch  Verdopplung  der  Klarinetten  und  Flöten  durch 
Homer  noch  stärker  betont  wurde,  —  freilich  aber  das  Kontrafagott 
lo  aeioea  höchsten ,  gezwängt  aosprecbeDdeo  Tönen  (um  sie  nur  ein- 
fihrcQ  zn;k5onen ,  haben  wir  eine  Einführung  in  den  ehemaligen  Ao« 
fug  Toransgeschicki)  genötbigt  wihre»  überliMpi  die  Yieifache  Verdopp- 
Ing  rad  die  hohe  und  eoge  Lage  aller  Insimmente  dem  Ganzen  etwas 
Gewaltsames  aneignete,  das  in  der  arsprünglicben  Anlage  des  Satzes 
(Nr.  187)  keineswegs  vorhanden  oder  .yeranlasst  war.  Zum  Stehloss 
ibernimmt  die  erste  Flöte,  das  erste  Horn  zu  verdoppeln;  Klarinette« 
zweite  Flöte  und  zweites  Horn  köuuen  für  die  eigentliche  Melodie  um 
so  eher  genügen ,  da  nichts  verloren  gehl,  wenn  man  wirklich  zuletzt 
e  statt  d  als  Melodieton  auFTasst. 

Beiläufig  haben  wir  hier  in  Nr.  189  und  vorher  in  Nr.  188  Fälle  vor 
wo  (am  Scblns^)  die  Flöte  nicht  blosse  Verdopplung  der  Klarinette 
ist,  sondern  ihre  eigne  Melodie  geltend  macht,  so  dass  man  diese  und 
Bkht  die  RJarinettmelodie  alsHanpt^tinune  anffiissen  kann*).  Qies  kann 
■an  daher  als  Ausnahmen  Ton  dem  S.  t6t  ansgesproebnen  Grundsatz 
betrachten.  Wie  wenig  sie  aber  den  Gmndsals  erschiitlem,  zeigt  der 
Aagensehein.  Es  ist  klar,  dass  der  Gedankt,  —  der  Rem  des  Sataes 
iein  andrer ,  als  dieser  — * 

(drei-  oderirierstimmig  gesetzt,  mit  dieser  oder  der  Scblusswendung 
von  Nr.  187)  gewesen,  und  dass  mau  ihn  zunächst  auf  das  Geradeste 
nnd  Einfachste  hat  aussprccheu  lassen ,  dann  aber  gelegentlich  die  Kla« 
rinetle  heller  inlonireu,  oder  die  Schlussharmonie  durch  einen  für  die 
erste  FlÖle  hervorgezognen  Ton  in  eine  andre,  höhere  Lage  bringen 
wollen.  —  Diese  zweite  AufTassong,  in  der  die  Flöten  sich  als  wirk- 
liehe Melodiefiihrer  —  und  dann  also  die  Klarinetten  als  deren  blosse 
tiefer  (in  der  Kiarinetlregion)  liegende  Unterstützong  —  geltend  machen, 
tntl  dann  besonders  in  ihr  Recht,  wenn  der  Zusammenhang  des  Ganzen 
one  bocbÜegende  Melodie  fodert,  oder  wenn  der  Chor  der  Bläser  so 
eng  vereint  ist  und  zugleich  die  Flöten  so  krifttg  Antreten,  dass  man 
üe  Bliser  als  eine  ganz  verschmolzne  Masse  auffassen ^nd  die  Flöten 
als  herrschende  Siimnic  vernehmen  kann.  Das  Letztere  ist  bei  den  vo- 

♦)  So  wollen  wir  es  uns  aach  gern  geralleo  lassen  ,  wenn  ein  naturalistisch, 
»Jcb  dem  blossen  sioDlicheo  Eiadrnck  Urtheilender  den  Mozart'schen  G«ng  aus 
.^r.  184  —  darch  den  anzieheodeo  hohen  Eintritt  der  Flöte  verleilet  —  so  auffasst, 
wie  er  in  \r.  185  geichriebeo  ist.  Daoo  wäre  dieselbe  eine  Ausoaliinc  mehr,  die 
dcMowenif  dco  Gmodsais  arMkittera  kSonte. 


Oigitized  by 


170 


rigen  Sätzen  wohl  der  Fall,  so  gewiss  auch  ihr  Kern  wie  iu  ^>.  190 
aafzufassen  ist.  Das  Erstere  würde  von  dem  Satze  Nr.  182  selbl 
dann  gelten,  Wenn  Mozart  der  Flöte  einen  Klarinettuutersatz  (über 
dem  Fagott  oder  stall  demselben)  gegeben  hätte;  denn  die  Lage  der 
ersten  Gpige  be7>ei4*4)nel  die  Melodie  —  ..... 


- — f--t--t-  '  »— 1 — ht— ii--^» — »-♦- 


als  eine  hochlicgende,  der  Fiöteinegion  aiigehörige.  • 

Zweitens  haben  wir  nun  uocli  mehr,  wie  früher,  Stoff,  den 
Gegensatz  von  grössern  und  kleinern  Massen  darzustellen.  Nr.  189 
giebt  uns  folgendes  Beispiel  au  die  Hand.  — 

i  ,  Allegro  modcr.ilo 

192 

Flöten. 

A-Klarineticn. 
D-Uörner.  ^ 


legro  modcr.-ilo.        T   1   2  ^ 

^^^^^ 


\  111-5-  -s^  ^  ä  r>^ 


Fagotte. 


Koiilrnfagoll. 


I 


*^  .  doice 


< 


I  < 


3 
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Statt  der  C-Klarinetten  sind  die  weichern  ^-Klarinetten  genonuneo, 
die  für  den  sanftem  Zwischensatz ,  von  Hörnern  und  Fagotten  unter- 
stützt ,  geeigneter  sind.  Im  Tutti  (in  der  grössern  Masse)  werden  die 
Klarinetten  durch  Flöten  in  der  Höhe  verdoppelt  und  durch  die  festge* 
scblossne  Masse  der  Hörner  und  Fagotte  getragen ;  diese  mittlere  Lage 
unterstützt  zwar  die  Hauptstimmen ,  ohne  sich  ihnen  jedoch  zu  skia« 
visch,  Ton  für  Ton,  anzuschliessen.  Es  haben  sich  —  abgesehn  von 
dem  einfacher  gesetzten  Kontrafagott  —  zwei  zwar  eng  zusammenge- 
hörige, aber  doch  unterscheidbare  Massen  gebildet;  die  höhere  melo- 
dicrdhrende  von  Flöten  und  Klarinetten  —  und  die  tiefere  harmonieaus- 
rüllende  von  Hörnern  und  Fagotten. 

Drittens  haben  wir  nun  erst  genügenden  Stoff,  den  Gegensatz 
voD  Böhe  and  Tiefe  in  Massen  darzustellen,  z.  B.  hier,  — 


n;  ;  ;      I  |  ,  GoOglc 


  17»   

ZU  dem  früher  für  die  höhere  Masse  üichls  als  Klarinetten  zu  Gebote 
g-estanden  hiitfen.  Jetzt  haben  wir  ausser  dco  Klarinetten  noch  ein 
andres  und  zwar  hoher  liegendes  Süiniiiregister.  Im  vürliep:eDderi  Bei- 
spiel (das  man  sieb  als  Fragmeot ,  vielletokt  ab  Scbluss  eines  grossem 
Satsto  denken  mag)  ui  4ie  höhere  Mluee  von  eiiuip  Fagott,  ilaiui  v<m 
Fagott  und  Honi'Miergtfltet  - 

■        «  * 

*  .  »  •  •  *  4.' 

>  I 

Allerdings  haben  zur  DarsteUang  dieses  Gedankens  eigenthani- 
liche,  im  Bisherigen  noch  nicht  sar  Spvacbe  gekommene  Wege  eug^ 

schlagen  werden  müssen.    In  der  lierern  Masse  fübrl  das^  erste  Hör« 
vermöge  seiner  überlegnen  Scbalikrat'l  und  der  Anmuth  seines  Klang<> 
die  Melodie;  ihm  zunächst  tritt  das  erste  Fagott  mit  seinen  eindrin^'- 
lichea  böbern  Tönen;  beide  Stirompaare  mischen  ^ch  so,  dass  der  ma- 
tbigere  Hornklang  wohl  die  Melodie  heben  kann,  doch  aber  dun;h  die 
dumpfer,  gedrängter  hineinredenden  Fagotte  eine  liefere  Sehalliniog 
.  Uber  das  änze  sich  breitet.  Den  reinsten  Gegensatz  hätten  nmi  Plätea 
nnd  Klarinetten  (allenfalls  mit  einem  Horn ,  wenn  das  TonvermSgeo 
desselben  genüjjt  halte)  gegeben :  Höhe  und  heiler  LuMklang  gegenüber 
der  dunklern  Färbung  und  tiefem  Lage.    Hier  sollte  der  Zutritt  des 
Fagotts  vor  allem  die  Stimmung  des  Anfangs  weiter  klingen  lassen  und 
einbeitvoU  durchfuhren;  dann  durtle  man  auch  durch  den  fremden 
Fagottklaog  anreizende  Einmischung  (S.  117)  für  die  ohnehin  zn  gleicfa- 
förmige  höhere  Masse  hoffen*  ^  Noch  noffaUender  kann  nach  dem  Bis* 
hörigen  der  Gd^rauch  der  Flöten  TakI  3  und  4  sein  $  sie  dienen  als 
Mittelstimmen  zwischen  den  Klarinetten ,  nnd  zwar  in  ihrer  mattem 
Toiila^^e.    Allein  —  andre  lusiruaieiUe  für  die  Milteistimmen  waren 
nicht  vorhanden.   Hätten  wir  die  Melodie  der  Flöte,  die  MittelslinHiien 
aber  den  Klarinetten  geben  wollen ,  so  wäre  dieselbe  entweder  (in  der 
zweigestrichnen  Oktave)  zu  unkräfÜg  und  besonders  zu  kühl,  zn  wenig 
angeregt  und  anregend  (S.  165)  aufgetreten ,  oder  wir  hätten  sie  zu 
Gunsten  der  Flöte  in  die  höhere  Oktave  legen  müssen«  Aber  dies  so* 
wohl  y  wie  überhaupt  der  Flötenklang  wäre  ihr  nnd  dem  Zusammen- 
hang des  Ganzen  nicht  angemessen  gewesen.  —  Bei  dem  zweiten  Ein- 
tritt  der  hohem  Masse  hebt  sich  die  Melodie,  gleichsam  aus  Takt  'A  und 
4  heraus ;  hier  tritt  die  Flöte  wieder  in  ihre  gebührende  i  oniage  und 
wird  melodiefübrcud  (also  wieder  eine  Abweichung  von  dem  S.  162 
ansgesprocbnen  Grundsato)t  während  die  Klarinetten  als  MittelstinHoen 
dienen. 

Dass  diese  Gegensätze  nnd  Massen  anf  noch  mannigfaltigere 

Weise  sich  bilden  lassen,  ist  gewiss.  Wir  hätten  in  Nr.  193  die  tie- 
fere Masse  durch  tiefgelegle  Klarinetten  vergrössern,  die  erste  höhere 
auf  Klannetteu  und  Flöten ,  oder  eine  Klarinette  und  zwei  Flöten  — 
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Fldun. 
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f  i-rfir-itfii 


(die  Flöten  wurdeo  freilich  etwas  Verblasen  idiogen),  oder  Kiariaetteo 
ood  eio  Horn  ~ 


195 


D-Honi. 


ksebrinken  können.  Selbst  in  Tuttisätzen  mit  verdoppelnden  Stimmev 

(wie  z.  B.  io  Nr.  189  oder  192)  kann  dem  Ganzen  mehr  Leichtigkeit 
Dod  der  Melodie  mehr  Eindringlichkeil  gegeben  werden,  wenn  man 
nur  die  erste  Flöte  die  Melodie  —  natürlich  in  der  böhern  Oktave  — 
verdoppeln,  die  zweite  schweigen  lasst.  Alle  diese  Besonderheiten 
werden  dem  Durcharbeitea  nnd  |;eifttigea  Dorcbhören  des  Jüngers 
iiberUaseD. 


Vieriens  endlich  bietet  sich  uns  eine  reichere  Auswahl  hin* 
nebtj  des  melodieführenden  Instrnments.  Allerdings  wird  hier  im 
ADgemeiQen  die  Klarinette,  besonders  wenn  wir  eine  dritte  «b  Prin- 
spalstnmne  nehmen  kSnnen,  stets  den  Vomng  behaupten;  als  Diskant* 
iastnunent  gebührt  er  ihr  vor  den  tieferliegenden,  vermöge  ihrer  fiber^ 
hgnen  Seballkrafl  ond  ihres  wirmem»  viebeitigem  Ansdmcfcs  f&hi- 

Klangs  vor  den  Flöten.  Allein  der  besondre  Sinn  eines  Satzes, 
das  Bedürfniss  hoher  Melodieiage ,  schon  der  Wunsch ,  dem  Ganzen 
Wechsel  und  Mannigfaltigkeit  zu  geben,  kann  die  Flöte  an  die 
Stelle  der  Klarinette  berufen  oder  beide  abwechseln  lassen.  Aus 
gicieben  Gründen  kann  gelegentlich  einer  tiefern  Mittelstimme,  wie 
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Ailcero  moderato. 
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Flauti. 


Clarinelti  in  B. 

Corno  solo 
in  Es. 


Fagotti. 


♦  - 

Coniraragotto. 


■  •  0  A  A  « 
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oder  dem  Basse  — 
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Clarin«tli  ia  B. 
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Conti  in  D. 
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Fagnili  c  Contrafagotlo. 


2  Fag.  I 


'  Conira-F.l 
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die  TorherrscfaeDde  Melodie  übergeben  wenieu;  von  den  Miltelsümmea 
wurde  Toniigsweise  das  Hont  darch  seine  SeMiknill  und  Klangiohöne 
für  Meltdie  geeignet  smn.  Das  dnselne  FagM  vSre  Misl  su  sehwaoli  $ 
wollte  aaa  a^r  beiie  Fagotte  wemes,  so  Uiefce  bot  das  ftroUegende 
ind  dw^e  Roatrafag^  fiir      Bits  übrig;  — 

Das«  übrigens  der  Slimm-  wie  dir  Massenwechsel  uicht  willkübr- 
li  it,  uaeii  Laune  und  ungeordoel  gescbehii  dar  f,  isl  scbon  aus  der  Form- 
iciire  von  selbst  einleachtend.  Jedes  Instrument  ist  Hir  die  Stimme  einer 
Person  zu  aebtea,  eioes  Wesens,  das  Selbständigkeit  bat,  das  Recbi, 
aeb  voll  aassiiepntcheii  mi,  aeiner  Bigeptfaiiiiiichkett  naoh  su  bebanp«» 
lM{  jede  bstroflieiUDaaae  ist  eiatfluGhory  eker  Terciiiteii  Anxalii  von 
UMinm  gleich  m  aebten.  So  wenig  wir  in  irgend  etner  Fern  Slam- 
■«1  wiilkührlich  wegwerfen  dürfen,  so  wenig  darf  es  im  OrcbestersalE 
ireschfbn.  Und  nocb  weniger.  Denn  im  Orchester  sind  die  einzelnen 
iiisüurnen(c  durch  die  Verschiedenlu;il  des  Kianj^s  noch  bestimmter  und 
keanüicher  von  einander  geschieden,  als  etwa  die  Stimmen  in  einem 
Klavier-  oder  Orgelfalze;  folglich  wird  jede  leichter  aufgefasst  und 
▼erfolgt  und  eifi  t^fftagtr  Fefalgrif  oder  Mangel  in  i^rem  Eintreten 
o4cr  Absetzen  um  so  dentlieher  und  nbfipnflfioher  bemeciu  Hier  haben 
alM  ansre  längst  beebaebteten  Regeln  ober  den  EinfriHt  und  das  Ans- 
idteiden  der  StiiuiMt^u  doppelten  Anspruch  aul  Geltung. 


I 

Dritter  Abschnitt. 

I  Zutritt  4er  Oboen. 

* 

Bei  den  Versuchen  des  vorigen  Abschnitts  wurden  unsrer  Blas- 
Hirmome  Flöten  zügeselit,  weil  diese  den  Klarinetten  am  ähnlichsten 
imd  dartHn  zor  innigsteo  Verscbnetzi^ng  mit  ihnen  am  geschicktesten 
sind.  So  gewiss  das  wahr  ist,  so  liegt  doch  eben  in  der  Aehnlicbkeil 
Widtr  instmuientarten  eine  gewisse  Eiiitönigkdt,  die  leieht  Mattig- 
Ut  sar  Folge  haben  ^nn.  'Khrinetlen  und  Flöten  sind  den  Klange 
swb  ZQ  ähnlich,  als  dass  sie  sich  als  verschiedne  Stimmen  deutlich  auf- 
fassen liesson  ;  die  letztern  sind  —  wo  man  sie  nach  ihrer  nachsllie- 
^eodeo  Hesiimmun;^^  behandelt  —  gcwisscrmassep  nur  Wiederholung 
<lef  erstem  in  der  höhern  Oktave. 

Anders  stellt  sich  das  Verhältniss  zu  den  Oboen. 

Üit  Üboe  ist  mit  ihrem  scharfgescbnittnen ,  spröden ,  tn  der  Tiefe 
tetlieh  und  herb,  in  der  fldhe  fein  eindringenden  Klang  von  allen 
;  US  bis  jetzt  zugänglichen  Instromenten ,  namentlich  von  dem  üppig 
■hvreUenden  Klang  der  KianucUen,  und  noch  mehr  von  den  Flöten  in 
ilsu  weichen,  runden,  küiilan  Klangweise  durchaus  geschieden.  Durch 
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sie  kommt  in  den  bisher  zo  gleieliartigeD  ZvsammeaUiiig  das  eiae 
fyemde,  nicht  in  den  Mdern  aufgehende,  sondern  sieh  behavplaide  nuä 

durchsefzende  Wesen  ;  sie  bringt  den  Gegensatz,  weckt  den  Rms* 

Am  nächsten  steht  sie,  der  Tonregion  nach,  zu  der  KItrinetle. 
Diese  hat  die  Töne  der  kleinen  Oittave  fiir  sich  allein,  ist  in  der  einge- 
stricbuea  OkUve  zwar  nicht  so  eingreifend  wie  die  Oboe,  aber  doch 
nichl  gar  zo  schwach,  hat  auch  in  der  zwcigeslrichnen  Oktave  ihren 
günsligslen,  von  Grellheit  und  Schwäche  gleich  weit  entfernten  Klan^, 
wie  die  Obee  in  ihier  Weise  ebenfiaUs.  Dem^n  ^^^^^ 
eingestriehnen  Oktave  viel  zo  sehwaeh,  wn  neben  der  Oboe  in  dersel- 
ben TooregioQ  bestebn  zo  können^  und  wo  sie  ihre  Kraft  gewinnt,  — 
in  ^er  dreigestrietam  Oktave,  — da  indet  die  Oboe  die  Grünas  ihrea 
Wirkens. 

Daher  ist  die  nächste  Bestimmung  der  Oboen  im  Tottisatset  mit 
den  Klannelien  zu  geben,  dieselben  in  gleicher  Tonhöbe,  z.  B. 

Oboi. 


CUrinelliiaA. 


ZU  verdoppeln,  während  sich  umgekehrt  die  Flöten  zu  den  Oboen  eben- 
so verhallen  wie  zu  den  Klarinetten ,  nämlich  als  Instrumente  gleich- 
sam (S.  162)  von  Vierfusston,  mithin  sie  der  Regel  nach  in  der  OkUve 
verdoppeb.  Der  obige  Satz  würde  also  mit  Flöten  so  — 

it»9 
Flöim. 


OioaK. 


A-lLUrinetttn. 


zn  stehen  kommen. 

So  viel ,  um  die  Stellung  der  Oboen  vorerst  im  Allgemeineo,  oa- 

mentlich  hinsichls  der  Tonregien  zu  bestimmen.  Dies  kann  jedoch 
nicht  genügen,  wenn  es  um  trefTeude,  karakteristische  Wendungen  zu 
thun  ist.  Hierzu  müssen  wir  die  Weise  der  Oboe  und  ihr  Verhällniss 
zu  jedem  der  andern  Instrumente  heobacbien. 

1.  Oboe  und  Klarinette. 

Die  Sc  hall  kraft  der  Oboe  ist  am  stärksten,  ibrSeball  naaMt- 
lieh  am  gefulitesten,  stoffhaltigslen  in  der  untern  Tonregion  (S.  154), 


Digilized  by  Google 


177 


m  ienelben  Tonlage ,  wo  die  Klarioette  gerade  ihre  stillste  Partie  bat, 
—  wemi  aocb  bei  weitem  oiebt  zö  der  Mattigkeit  der  Pldte  (S.  156) 
berabsiokt.  Id  der  zweiten  Oktave  werden  die  Töne  der  Oboe  spitzer, 
aber  auch  feiner  und  weniger  inalcriell,  die  KlarineUlöne^ dagegen  wer- 
den gedrungner,  mächtiger,  zuletzt  gellend.  L'eberall  aber  bieten  Kla- 
linelte  und  Oboe  den  Gegensalz  von  quellendem  und  rnndom  CKIari- 
nelte;  und  von  scharfkantig  oder  spitz  eindriogendem  Klang  (Oi)oe)  dar, 
Hiemaeb  ist  die  Anwendung  beider  Instmmente  zu  erwSgen. 

Findet  man  nur  den  Klang  der  Oboe,  oder  nur  den  der  Klarinette 
dem  Sinn  seines  Satzes  angemessen  und  dabei  die  eine  Instrumentart 
ausreichend ,  so  entsagt  man ,  wie  sich  von  selbst  versteht ,  der  an- 
dern ganz. 

Will  man,  ohne  besondre  Rüeksicbt  auf  den  eigenthfimÜchen 
Elangkarakter»  von  beiden  Instmmentarten  nur  die  staitste  Wirkung : 
so  BOSS  man  jede  in  ihre  mSehtigste  Region  versetzen,  die  Rlarinetten 
alio  b6lier  stellen,  ab  die  Oboen.  Hier  — 


so» 

OhOMI. 


öerioso. 


CSJftiisrtt««. 


C*HAra«i 


Fagotte  und 
E«auralagotl« 
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^     I        j  I  ^ 

ji    r     ^     II  -^-^gEE^ 


einiger  Instrumente  (deren  BeitriU  die  scharfe 
Lage  der  Oboen  und  Klarinetten  rechtfertigen  kann,  indem  sie  einen 
angemessen  starken  Untersatz  bieten)  ein  Beispiel  gegeben,  in  welchem 
die  hoch  und  hell,  —  schon  etwas  grell  einsetzende  Klannettmelodie 
eine  ihr  gewachsne  Unterlage  fodert  und  damit  den  Oboensalz  m  des 
seharfkaotigen  und  materiellsten  Tönen  der  untersten  Oktave  recht- 
fertigt. Das  Schnarrende  und  Quarrende  dieser  Toalage  —  beso»- 
ders  bei  dem  ersten  Einsätze  ^  wird  dnroh*  des  qnefiendeii  und 
mächtiipsn  Klang  der  boeheinaetzeBden  Hüraer  und  dnreh  den  atar^ 
kcft  Bass,  auch  durch  Mitwirkung  der  hinzutretenden  zweiten  Rla- 
riaetle  umhült  und  ermässigt.  Wenn  in  diesem  Beispiele  die  Me- 
lo£e  bestimmend  war,  so  tritt  hier  — 


Marx,  Koap.  L.  IV.  3.  Attfl, 


12 


Digitized  by 


178 


201  Ritoluto. 


Dur  die  reiae  Neigung  zu  der  krälligsleu  und  schärfsten  Intonation  des 
ganzen  Satzes  hervor.  Man  kehre  diesen  Salz  um ,  gebe  die  Oboenpar- 
tie den  Klarinetten,  die  Klarinetlpartie  den  Oboen  :  so  hat  er  die  HalQe 
seiner  Schalikrart  und  Eindringlichkeil  eingebüsst  und  sein  Karakter 
ist  verändert.  Dann  würde  auch  die  Verstärkung  des  Haltelons  über- 
trieben sein ,  man  müsste  ihn  den  Hörnern  allein  überlassen  und  die 
Fagotte  —  etwa  in  dieser  Weise  — 


-y  o — B=i 

(die  Klarinetten  —  mit  der  jetzigen  Oboepartie  —  schlössen  auf  f-g) 
zur  Unterstützung  der  Hauptstimmen  verwenden ;  das  Kontrafagott 
bliebe  dann  besser  ganz  weg. 

Bedarf  man  umgekehrt  nicht  einer  besondern  Kraft  und  Schärfe, 
sondern  nur  des  Zusammenklangs  der  Röhre,  so  wird  man  besser  thun, 
die  Oboen  in  die  höhere  und  feinere,  die  Klarinetten  aber  in  ihre  tiefere 
und  sanfter  ansprechende  Tonlage  zu  bringen.  Dies  ist  die  gewöhnliche 
Setzweise,  tbeils  weil  es  den  Komponisten  meist  um  Wohllaut  eher 
als  um  karakleristische  Schärfe  zu  thun  ist,  tiieils  weil  sieb  allerdings 
im  Orchester  noch  andre  —  bisweilen  blos  wohllautendere,  biswei- 
len aber  auch  karakterisirende  —  Organe  für  mächtigen  oder  schar- 
fen Ausdruck  vorfinden.  Indess  muss  der  Künstler  jedes  Mittel  kennen 
und  bereit  haben,  und  keines  aus  Weichlichkeit  oder  Scbönthuerei 
scheuen ,  wenn  es  der  Idee  seines  Werkes  entspricht.  Für  jene  Weise 
geben  wir  ein  Beispiel  aus  dem  Finale  von  Beetho  ven's*)  heroischer 
Symphonie.  — 


S.  211  der  bei  Simrock  heraos^ekommeoen  Partitur. 
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Poco  Andante. 
Corni  in  E»  I.  II. 


-a. 


ii 


Corno  in  Es  III. 
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Fcon  esprcüsione  '/ 
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P  Qon  esprcssione 
Fagotti. 


A  mm 


cresc. 
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con  esprcssione 

Dass  für  diese  Melodie  and  die  Idee  des  ganzen  Salzes  die  Oboe  das 
finzig  geeignete  Instrument  für  die  Hauptslimme  war,  kommt  hier  nicht 
in  Betracht.  Wenn  man  auch  die  Klarinette  für  ebenso  angemessen 
halten  wollte,  so  würde  doch  die  Oboe  den  Vorzug  erhalten  müssen, 
weil  Klarinetten  wohl  einen  massigen  und  verschmelzenden  Untersatz 
für  Oboen,  nicht  aber  diese  für  jene  abgeben  können. 

Wir  wenden  uns  zu  dem  Verhaltnisse  von 

2.  Oboe  und  Flöte. 

Die  Oboe  bildet  durchweg  den  entschiedensten  Gegensatz  zur 
Flöte.  Sie  hat  ihre  vollsten  und  materiellsten  Klange,  wo  die  Flöte  matt 
and  Verblasen  anspricht,  sie  wird  spitz,  wo  die  Flöte  Rundung  und  Fülle 
gewinnt,  sie  muss  schweigen,  wo  die  Flöte  zur  höchsten  Kraft  gelangt; 
ihr  Klang  ist  materiell,  scharfgeschnitten,  einschneidend  oder  spitz  ein- 
dringend, während  der  Flötenklang  luflartig,  weich  und  glatt,  selbst  in 
der  stärker  ansprechenden  Höhe  noch  rund  ist.  Wie  können  diese  bei- 
den Instramente  mit  einander  gehn?  —  Dies  muss  sorgfältig  erwogen 
werden,  wenn  nicht  Missverhältnisse  entstehn  sollen. 

Oboen  für  sich  allein  als  Untersatz  für  die  Flöte  werden  in  den 
meisten  Fällen  zu  scharf,  Flöten  als  Unterlage  für  eine  Oboemelodie 
für  sich  allein  umgekehrt  zu  matt  und  schwach  sein.  Treten  aber  andre 
Instrumente  als  Unterlage  hinzu,  so  können  Flöte  und  Oboe  einen  reiz- 
vollen Gegensatz  unter  einander  und  zu  jeuea  bilden.  Das  Andante*) 


S.  67  der  bei  Breitkopf  and  Härtel  erscbieoeneo  Partitur. 
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von  Beellioveirs  dnoU-Sympbonie  bietet  ein  IreCTcndes  Beispiel  dazu 
in  einem  aus  dem  Hauptsatz  entspringenden  Gange.  — 


304 
Flöte  I. 


Oboe  I. 


AudHiiir. 


B-Klarinettcn. 


dolce 


f-t—  f-H--t  1 
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Die  Schärfe  der  Oboe  wird  umhüllt  und  gemildert  durch  die  dicht 
darüber  liegende  Flöte  und  den  Gegensatz  der  weichen,  erst  bei  dein 
höchsten  Aufschwung*)  der  Oberstimmen  heller  werdenden  Klarinet- 
ten. Zugleich  aber  schärft  und  würzt  sie  den  Zusammenklang  der  wei- 


*)  Hier  haben  uir  wieder  eioeo  Beleg  fdr  die  Ueberlegcnbeit  des  niclodiscben 
Elements  über  das  barmoniscbe ,  wotoo  fröber  (Tb.  I.  S.  568)  mebrinals  zu  redeu 
gewesen.  Der  Zusaromenklaog  voo  (/««-e«-/'-^' in  derselben  Oktave  oben  bei  a. 
ist  barmoniscb  nicbt  zu  recbtfertigen ,  aber  die  Stimmcnlwicklung  eine  Nolhwen- 
digkeit  —  und  darum  jener  Zusammenklang  recbt. 
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chcn  Instrumente  und  kommt  besonders  der  kühlen  Flöte  zu  Hülfe;  sie 
interstützt  die  tiefern  und  mattem  Tonlagen  derselbeo  mit  ihrem  Mark, 
und  ihre  spitzem,  leicht  einschneidenden  Töne  werden  von  den  vollem 
nd  doch  weichem  der  Flöte  überdeckt.  Nihme  man  statt  der  Oboe 
(iae  zweite  Flöte,  ao  wfirde  daa  Ganze  fade  und  flaa  kliogen  $  nibne 
■ta  —  war*  ea  aoch  nor  für  die  erste  H&lfte  —  statt  der  Flöte  noch 
eiM  Oboe,  ao  würde  daa  Ganze  brdt,  herb  and  achnarrend ,  Flnas  und 
Sehaielz  wären  rerloren. 

Daher  gereicht  auch  die  Verdopplung  der  Oboen  durch  Flöten  im 
Einklänge  (wie  wir  schon  früher,  S.  163,  bei  weichen  und  scharfen 
Instrumeulen  befunden  haben)  zwar  zur  grossem  Schalliüllung,  nicht 
aber  zur  VerschUrfuagy  sonderu  zur  Milderung  des  Klaugs.  Statt  vieler 
fieis^ele  stehe  hier  — 


30S  Adagio. 
Flöten. 


V    Iii.:  i;-rfrr^f^  p-*  fw>^ — p'*  * 


Ohoett« 
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Sircichinstrunieot«  «ad  Fosanneu. 


VceUe. 


4er Eingang  zu  der  Priifungssccne  in  Mozarl's  Zauberflöle*).  Flöten 
waren  zu  matt,  Oboen  zu  scharf,  Klarinetteu  zu  üppig  gewesen.  Die 
Sdärfe  und  Milde  der  Oboen  und  Flöten  muaate  verschmolzen  werden 
adaer  Mischfarbe  (wie  Blau  und  Rarmin  zu  Violett),  um  dem  myste* 
riiiea  Rarakter  der  Scene  gleich  vom  eraten  Anfang  den  rechten  Klang 
za  gewihren.  —  Die  bocbgedrnckten  Fagotte,  daa  eingreifende  Violon- 
cell,  die  Altposanne  tbun  daa  Ihrige  dazu. 

3.  Oboe  mit  Pagott  und  Waldhorn. 

V'on  Fagott  und  Waldhorn  ist  die  Oboe  schon  durch  die  Tonre- 
gioD  geschieden,  sie  kann  sich  ihnen  nicht  so  weit  nähern  wie  die  Kla- 
nette.  Auch  kann  sie  nicht  so  angemessen  wie  die  Klarinette  in  der 
MÜiern  Oktave  decken  oder  beglci.teat  da  die  Schallkraft  ihrer  Tonla- 
K<a,  —  wie  dieaea  Schema  — 


*)  a.  m  d«r  bM  SiairMk  io  Boau  erMhieaeMS  PaHlUr. 
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206 
Oboe. 


r-Klarinello. 


C-Horn . 


Fagott. 
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feiner  werdend 
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quelle  ad  er 


quellender 
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<titt* 


f     p  gcdriincener 


veranschaulicht, — mit  jenen  uichl  iibcreinstiniral.  Endlich  ist  ihre 
Klangweise  und  selbst  ihr  Tonsystem,  besonders  von  dem  Hornklaog, 
gänzlich  verschieden;  das  Horn  luflartig,  quellend,  weilhia  töoeod, 
verhallend,  die  Oboe  materiell,  scharf,  positiv  begränzt,  stets  be- 
stimmt; das  Horn  zu  akkordischen  Figuren,  überhaupt  zum  Auf- 
schwünge geeignet  und  geneigt,  die  Oboe  gerade  für  sie  dem  Karekter 
nach  ungünstig,  —  scharf,  fein  und  innig,  nicht  aber  schwungvoll  sich 
aussprechend. 

Näher  steht  sie  dem  Fagott,  das  materieller,  begränzter  ist  als 
Horn  und  selbst  Klarinette;  aber  hier  ist  wieder  der  Unterschied  der 
Schallkraft  erheblich  und  macht  den  Zutritt  vermittelnder  Instrumente, 
—  wenn  es  Röhre  sein  sollen ,  am  besten  der  Klarinetten ,  —  wün- 
schenswerlh.  Selbst  die  Flöten  können  hier  (wie  schon  an  Nr.  205 
gezeigt  worden)  hülfreich  werden.  Legt  man  sie  mit  den  Oboen  im 
Einklang  zusammen,  — 


li07  , 
Flauti.J 
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ComI  in  C. 


SO  umhüllen  und  mildern  sie  als  weichere  Inslmmente  (8.  163)  die 
Schärfe  derselben ;  legt  man  sie  höher ,  so  decken  sie ,  wie  schon  hei 
Nr.  204  zur  Sprache  gekommen.  Nur  ist  im  vorstehenden  Satze  keine 
Nothwendigkeit  ersichtlich,  eben  diese  Instrumente  zu  nehmen.  Man 
hätte  statt  der  Flöten  Klarinetten,  oder  diese  allein  nehmen  können. 
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Nach  diesen  gesonderten  Belrachlungen  wird  die  Verwendung  der 
Oboen  im  Verein  mit  unserni  bisherigen  OrcJiesler  leichler  und  sich- 
rer gelingen. 

Sollen  die  vereinigten  Bläser  Masse  bilden,  so  können  die  Oboen 
zunächst  als  blosse  Verstärkung  der  Klarinetten  mit  denselben  im  Ein- 
klang gehn,  wie  in  Nr.  199,  oder  auch  in  Oktaven,  wie  in  Nr.  201, 
und  in  der  umgekehrten,  ebenfalls  schon  S.  178  betrachteten  Weise. 
Auch  der  seltnere  Fall  ihres  Vereins  mit  den  Flöten  ist  in  Nr.  207 
schon  aufgewiesen  worden.  Inniger  werden  die  Instrumente  zu  einer 
Masse  verschmolzen,  wenn  Flöten  und  Klarinetten  —  als  die  verwand- 
testen hohem  Stimmen  —  einander  verdoppeln  und  die  Oboen  verbin- 
dend dazwiscbeu  Irelen,  — 

Maestoso. 
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indem  sie  den  untern  Flöten-  und  obernf Klarinettton  verdoppeln,  wie 
oben  bei  a.,  oder  die  Klarinetten  verstärken ,  weil  dies  ihrer  Lage  zu- 
sagt, oder  Zwischentöne  zwischen  die  Flöten  oder  Klarinetten  (letzte- 
res oben  beib.)  einschieben  und  durch  dieselben  die  Reihe  der  über  ein- 
ander gestellten  liarmonietöne  ausfüllen.  Treten  zu  einem  solchen  Ak- 
kordaufbau  nicht  blos  ein  Paar  Hörner,  sondern  auch  noch  Trompeten 
und  Posaunen :  so  entfaltet  der  Blaserchor  seine  ganze  Pracht.  Eine 
kleine  Probe  davon  giebt  die  Einleitung  zum  zweiten  Theil  von  Mo- 
zart's  Ouvertüre  zur  Zauberflöte.  — 


9*)  Adagio, 
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Hier  legen  sich  zwei  Massen  an  und  in  einander;  erstens  die 
Röhre  in  den  sechs  Oberstimmen  den  Akkord  vollständig  besetzend, 
die  Fagotte  den  Grundton  mehr  als  zwei  Oktaven  davon  entfernt  neh- 
mend; zweitens  die  Bleche  in  voller  Lage  vom  Grundton  der  Röhre 
bis  zum  tiefsten  Ton  der  Oberstimmen  — 


*)  Hier  —  roao  veri^leiche  die  Anm.  S.  143  aod  die  Atlg.  Mnsiklehre  S.  186 
—  tritt  der  Blecbcbor  io  der  AoordauDg  der  Partitur  anler  den  Clior  der  Robrio- 
strumeote  ,  weil  auch  in  ibm  der  Bass  voltständig  eothalten  ist  uod  nao  die  Ober- 
stimmen,  die  in  den  Röbren  entbalten  sind,  aucb  die  oberste  Stelle  (AUg.  Mosik-  | 
lebre  S.  187)  erbalten. 
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210 


Röhrt. 


kurfmi  m  die  R8bn  hineiotretend ,  dM  Ganse  io  Ireiter,  voller 
Pkteto  l^letioiiBlf^keiC.  Dies  isl  der  Intention  dee  Satses  ▼oUlcmn«' 
mm  aogemessen.   Wäre  sie  aber  eine  andre  gewesen,  war'  es  dem 

Komponisten  um  die  möglichst  energische  Angabe  dieser  Akkorde  zu 
Lima  gewesen,  so  würde  ein  Zusammenziehn  der  kräiligern  Instrameote 
ii  ik  Mille  der  üarmome,  etwa  in  dieser  Weise,  — 
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virksaner  getreten  sein.  Hier  sind  die  Flöten  blosse  Verdopplung  ihrer 
lalerlagen ;  die  Oboen  mischen  ihre  SchärFe  mit  der  HeUigkeit  und  Gc- 
filllbcil  der  Klarincllen  ;  die  Horner  haben  die  müssige  Quinte  des  Ak- 
kordes fTh.  I.  S.  93)  aufgegeben  und  ihre  Kraft  auf  die  Oktave  des 
^rundtons  f^eworfen ;  die  Posaunen  haben  sieh  aus  ihrer  breiten, 
prachtvollen  und  schöngeordneten  (S.  68,  Tb.  I.  S.  58)  Laj^e  auf  die 
^tsebeidendsten  Al^kordtöne  zurückgezogen;  —  ob  nicht  das  Zusam- 
acatreleo  von  Bass-  und  Tenorposanne  zuletzt  auf  dem  hohen  ^  über- 
triekea  heftig  and  dröhnend  sei  7  —  mnss  der  Sinn  und  Zusammenhang 
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der  ganzen  Komposition  zeigen.  An  dieser  Stelle  hat  die  Bassposaune, 
bei  dem  ersten  Einsatz  haben  die  beiden  Oboen  und  dieTenorposaune  ihre 
harten  Tonlagen  besetzt;  dies  ist  der  GruBd,  warum  die  Oboen  oicbi 
auch  hier  die  Klarinetteo  blos  verdoppeln. 

Es  knüpft  Siek  hier  noeh  eine  Belrachtttog  von  Wichligfceii  ao, 
die  nicht  früher  anschaulich  zu  machen  gewesen. 

Schon  vieimtig  —  dtirdi  die  giufite  Lehre  ^  ist  anf  den  Sinn  der 
versehiednen  Iniemlle*;  bingedeotet  worden  $  wir  hahen  PMicnllich 
littgsi  eriBttOttt,  dm  von  den  im  toniaehen  Dreiklang  enibtf Itnen  Inler« 
valten  die  OkUvre  Verstärkung  und  Bekräftigung  des  Grnndlaiis  ist,  die 
Terz  t'estbestimmten ,  eingreifenden  Karakter  hat,  die  Sexte  sauft ^ 
fliessend,  gemilderte  ümkehrung  der  Terz  ist,  die  Quinte  ein  weit 
—  in  das  Unbestimmte  hintönendes,  und  darum  in  sich  selber  nicht  be- 
stimmtes Wesen  hat.  Dass  dieser  Sinn  der  Intervalle  nicht  blos  in  der 
Melodie»  aoadem  auch  in  der  Hacmo.nie  zum  Ausdruck  kommt,  dasa  — 
um  nur  ein  einziges  Beiajiiel  za  geben,  der  Dreiklang  — * 
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mit  verdoppelter  Terz  (a.)  von  dieser  Terz**)  überschrieen  und  selbst 
schreiend,  mit  obenliegender  Terz  (b.)  scharf  eingreifend,  ohne  Quiote 
(c.)  heller  löoend  wird,  als  mit  der  eingemischten  Quinte  (d.)f  and  am 
mildesten  wirkt,  wenn  (e.)  alle  Intervalle  in  weiter  Harmonie  sich  aus- 
einandersetzen, —  ist  bekannt«  Daher  greifen  die  Posaunen  in  Nr.  211 
fester  tm  als  in  Nr.  t09,  weil  sie  sich  anf  Grondton  und  Tert  beschrin- 
ken;  und  dieflömer  treten  schlagender  mil  dem  Gmndton,  ab  mit 
Gmndton  und  Quinte  ein. 

Aber  der  Ausdruck  der  Inten-aUe  maebt  «ich  auch  in  ihrer  Anord- 
nung in  der  Instrumentation  geltend.  Wenn  man  starkschallenden  In- 
strumenten weichere  oder  weniger  entschieden  eingreifende  Intervalle 
giebl,  so  schwächt  man  ihre  Wirkung.  Der  Eintritt  der  Klarinetten 
und  obern  Posaunen  in  Nr.  211  mit  einer  Sexte  kann  daher  schon  nach 
dem  Karakter  des  lotervalls  nicht  die  Krad  der  nai^hfolgenden  Ten 
haben,  auch  abgesehn  von  der  Erhöhung  der  Tonlage. 

Hiermit  haben  wir  nun  einen  üeberblick  über  die  nächstwiobtigea 
Anwendungen  der  Oboe  im  Verein  mit  andern  Blasinstrumenten,  na- : 
mentlich  fiber  ihren  Beitritt  su  der  M asaenwirkung.  Dass  sich  nicht ' 
alle  Räcksicbten  vereinen ,  selbst  für  cineo  eia&eben  Zweck  aickt  aUo 


Veivt.  Alls.  ÜMiklabN  S.  337. 
^)  n.  i.  8. 140. 
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StdkngeD  oder  Vorlbdie  gleichzeitig  benatsea  lafiteoi  isl  leicht  eiiiza- 
mkm.  So  treten  z«  E.  in  Nr»  211 4die  Oboen  «nfaiigs  in  ihren  tiefBten 
T6iea  (&  154)  enggcseblosM  (&  117)  in  Intervull  einer  Ten  nof. 
Aber  diese  Ten  entiiili  die  Qoivte  des  Al^kordee  (S.  tS6>,  iiad  die 
tnle  Oboe  kane  «ieht  die  erste  Rlerieelie  verdoppc  In  (S.  183) ;  naeh- 
her  gesehieht  dies,  aber  die  Oboen  haben  ihre  seMlstirkste  Lagi$  Ter^ 
lassen.  Welche  Seite  nun  der  Komponist  benutzen  will,  das  muss  er  in 
jedem  einzelnen  Fall  nach  Sinn  und  Stimmung  desselben  und  nach  dem 
Gang  seiner  Stimmen  erwägen.  Es  würde  den  Fluss  und  die  Kraft 
des  ganzen  Satzes  beeinträchtigen,  wollte  man,  um  in  jedem  einzelnen 
Roment  die  giinsUgaten  Lagen  und  Intervalle  zu  fassen,  die  Stimmeil 
wiliknhrlich  und  gegen  die  Geaetae  der  Aleiodie  und  Stimrofühmng  Me 
aed  her  reiaaen.  VidMefar  kommen  wir  auf  einen  der  wieblagslee 
GraDdsilBe  (S.  151)  Eoriiek  «ml  wellen  die  mdgiiehal  eingehe  Getftol- 
trag  nnd  Fibrung  der  BÜser  nnäusgeselsl  mir  Pliehl  maeben*). 


Vierter  Abschnitt 

Zofritt  der  KkkoUlöteii. 

Die  Pikkolflöte  steht  gegeh  die  gew6bnliehe  Flöte  im  VieHusstoOt 
eine  Oktave  höber.  Iii  dieser  ihrer  höhem  Steliang  zeigt  ihre 
Tonreihe  dasselbe  Verhältniss  der  Schallstärkc,  das  wir  (S.  156)  an 
der  grossen  Flöte  erkannt  haben;  ihre  unterste  Oktave  (geschrieben 
die  eingestrichnc ,  der  Tonhöhe  nach  die  zweigestrichnc)  ist  schwach 
und  hohl  oder  Verblasen;  ihre  mittlere  Oktave  füllt  sich  zu  stärkerm 
Schall;  ihre  höchste  Oktave  wird  stark,  ja. hart,  grell  und  durch- 
bohrend. 

Hieniaeh  bestimmt  sich  ihre  SteUung  sowohl  zur  Flöte,  als  au  den 

Rohrinstramenten. 
In  der  fiegel  whrd  sie  gesehri^ben  werden  im  Einklabg  mit  der 
Pfilte,  also  eine  Oktave  böh-er  ertönen  mid  Inermtt  Ae  ange- 
Difssne  Klaogslärke  lialyen.'  WetRe  ilian  wirklichen  Einklang  beider 
Instrumente  erzwingen,  so  niüssle  man  die  Pikkolflöte  eine  Oktave 
tiefer  schreiben,  wie  hier  —        ...  , 


fQ       ^ine  Oktave  höher  ertönend.} 


Flauto  piccolo  ^  _ 

,FUato.  ixxi  5 


*;  Hierzu  der  Anhang  I. 
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bei  a.  geschehn.  Allein  es  ist  hiervon  keine  günstige  Wirkung  abzu- 
sehn;  die  Fikkolüöle  würde  zu  Anfang  mit  ihrer  maHeii  Tiefe  der 
Scliallkraft  der  grossen  Flöte  eher  Abbrach  thun,  nachher  ihr  nicht  zu 
grosser  Kraft  verbelfeti.  £i  wäre  besser  gewesen ,  swei  grosse  Fiöteii 
im  fiinklaDg  geben  zu  lassen»  wenn  einuMl  die  Ftöte  darehans  von 
einer  andern  Flöte  im  Einklang  verdoppeil  werden  aollle.  —  Wenn  anf 
den  nnunterbroobnen  Fortgang  weniger  ankommt  9  oder  derselbe  noch 
doreb  andre  Inslrnmente  aufrecht  erhalten  wird  (z.  Bu  dnrebdieVioltnen 
im  Einklang,  Klarinetten  und  Oboen  in  der  tiefen  Oktave) ,  dann  kann 
man  die  PikkolÜöten ,  wie  ohen  bei  b. ,  erst  im  Einklang,  dauit  in  der 
liefen  Oktave  mit  den  Flöten  {(ihren.  Nun  aber  wissen  wir ,  dass  die 
Flöle  im  Verein  mit  Klarinetten  und  Oboen  gleichsam  als  ein  Vierfuss- 
iflstrument  zu  betrachten  ist,  wenn  sie  kräftig  wirken  soll.  Za  ihr  steht 
wieder  die  Pikkolflöte  im  Vierfosston;  folglich  muss  sie,  um  kräftig 
einzngreifeny  sn  den  Rlarinetlen  and  Oboen  als  im  Zweifnssten  stehend 
hetraehtet  und  mit  den  grossen  Ptöten  im  Einklang  gesehrieben  werden» 
um  eine  Oktave  höher  wie  sie  und  zwei  Oktaven  höher  wie  Klarinetten 
und  Oboen  zu  ertönen.  Es  bedarf  hierzu  keines  besondem  Beispiels. 
Sollte  irgend  einer  uusrcr  Sätze,  —  z.  B.  der  dcai  Mozarf sehen 
Salze  (mit  Ueberlreibung  der  Krafl)  nachgebildete  in  Nr.  211,  —  noch 
durch  Pikkoiilötcn  vcrsiaiki  werden  ,  so  imissie  mau  Sie  über  die  Flö- 
ten stellen  und  mit  deusclbeu  im  Eiuklang  setzen. 

in  dieser  durch  die  Rücksielit  ;nif  das  Tonische  gebatnen  ßeband* 
Inng  nehmen  aber  allerdings  die  PikkolUöten  mit  dem  kieselharten,  grell 
und  spitz  eindringenden  ijUang  ihrer  Höhe  eine  ^Iche  lleftigkeil  an« 
dringen  durch  diese  und  ihre  isoUrte  Höhe  mit  solcher  Gewaltsamkeit 
hervor,  dass  nicht  nur  die  Schallkraft  des  Ganzen  bedeutend  gesteigert, 
sondern  sehr  leieht  die  Masse  der  tiefer  liegenden  Diskantinsfromente 
überschrieen  wird  und  die  Pikkolflölen  gleichsam  für  sich  allrin  gehört 
werden,  ohne  eigentlich  mit  der  G(  sanimtroasse  in  Eins  zu  verschmel- 
zen. Der  Komponist  hat  zweierlei  sehr  reiflich  zu  erwägen:  Erstens: 
ob  seiner  Idee  die  Verstärkung  und  Harte  der  PikkolUöteu,  in  solcher 
Weise  gebraucht,  überhaupt,  zusagt?  —  und  Zweitens:  wie  er  die 
übrige  Masse  dor  Instrument^. zusammensetzen  und  behandeln  will«  da- 
mit sie  einen  genügenden  üptersatz  fiir  die  Pikkoiflöten  biete  und  die- 
sen möglich  mache,  mit  ihnen  zu  verschmelzen?  Nur  die  zweite  Frage 
beschSfligt  uns  hier;  die  erste  muss  in  jedem  einzelnen  Fali  puch  der 
besondern  Intention  des  Komponisten  entschieden  -werden. 

Sollen  also  PikkoUlcHen  in  ihrer  vollen  Kraft  wirken  und  doch  nicht 
vordringlich  und  vereinzelt  heraustreten,  so  muss  vor  allen  Diugen  das 
Orehesler  zahlreieh  *;pn!i^^  besetzt  sein,  um  den  Zutriü  dieser  heili- 
gen Orgaue  zu  tragen  uud  erträglich  zu  machen.  Abgesehn  von  dea 
uns  für  jetzt  noch  unzugänglichen  Instrumenten  wurde  also  der  Verein 
von  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten  und  Kontrafiigott»  ferner  ein 
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Toller  Blechchor,  —  wenigstens  Horner,  TrompetPii  und  Pauken ,  wo 
niojijlich  anrh  Posaunen»  —  iikihsaiii  wdikii.  Könnten  xii  den  gewöhn- 
ücben  iiiarineUeu  noch  amli  c  von  höherer  Slimuiuug,  zu  dem  -^ewöhii- 
lirhen  Hompaar  ein  zweites  trelen,  statt  der  grossen  Flöten  i  erzilölen 
geuommea  werden  :  so  würde  ein  noch  tüchtigerer  Unterbau  gewonnen. 

Sodann  niuss  im  Satze  selbst  für  eine  kräftige  Mittellage  in 
der  UanDonie  (Tb«  I.  S,  137)  gesorgt  werden*  Bisweilen  wird  sehon 
der  Verein  von  Oboen  nni  Rlarisetten  im  Einklang  und  von  Fagottjon 
in  der  liefern  Oklave  diesen  Zweek  erfStlen ;  meislens  aber  werden  die 
Bieehinstromente  die  Milte  der  Harmonie  zu  stärken,  oder  auch  (wie 
»üNr.  WJ)  allein  zu  besetzen  haben. 

ländlich  niuss,  so  weit  es  der  Ganj;  des  Ganzen  zulässt,  engere 
Verkuüptung  des  hohen  Registers  (Flöten  und  PikkolUötcn)  mit  der 
oDleni  Lage  befördert  werden,  indem  man  die  geeigneisten  Instrumente 
hoch  genug  legt,  nm  den  Pikkoiflöten  und  Pldten  näherzukommen. 
Hiersii  bieten  sieb,  wenn  nicht  besondre  höhere  Klarinetten  (in  Em  oder 
F)  Totrhanden  sind,  als  geeignetste  Instrumente  die  Oboen  dar,  die 
inreb  ihre  s^ilzeindringende  und  im  Rlang  so  nnterseheidbar  henror- 
tretende  Höhe  sich  geltend  machen  und  verhindern  y  dass  die  Pikkoiflö- 
ten allein  zu  stehen  scheinen.  Doch  kann  auch  unter  Umstanden  ent- 
gegengesetzte Brli  iiidliing,  dieSfellnnj:^  derOboen  in  ihre  markige  '1  jcI** 
und  der  Klahneiteu  iu  ihre  durch  dringende  Höhe,  zu  demselhea  Aesul* 
Ut  fahren. 

Wir  zeigen  Beides  an  einem  unsrer  firubern  Sätze,  Nr.ZOL  Sollte 
derselbe  in  böefast  gesteigerter  Schallkraft  mit  Pikkolflöten  auftreten, 
so  würden  wir  vor  allen  Dingen  noch  Flöten,  Trompeten  und  Posaunen 
saaehn,  —  vielleicht  auch  eine  höhere  Klarinette,  Pauken  und  ein 
zweites  Hompaar,  Dann  könnte  er  —  eine  Stuf«  tiefer  geröekl  — *  so — 

{Stehe  ««ttahMd  du  Beispiel  Nr.  214.) 
;  aaflreten.  Die  Rlartnetlen  bilden-  in  ihrer  heftigen  Tonlage  den  nöeb- 

sten  Untersalz  zu  den  Flöten  und  werden  dabei  von  dem  stärksten 
Schallre^sler  der  Oboen,  also  in  der  anteru  Üktavr  unterstützt;  die 
bobern  Posaunen,  die  Fa|;^()ttr,  Trompeten  und  Horner  bililen  die  Mil- 
telbgc.  Das  Solo  der  Klarinetten  (Takt  2)  unterstützen  die  Oboen  im 
Eaklang  mit  jenen;  so  schärfen  sie  den  Klang,  während  sie,  wenn  sie 
is  der  tiefem  OkUve  blieben,  den  Gang  verbreitem  und  belästigen 
vardea* 

Nun  treten  wir  mit  demselben  Sats  und  denselben  Instrumenten 
oae  Quarte  bölwr;  —  (Si«he  dtt  leliri«!  S.  m,  Ufr.  tl5.) 

Flöten  und  Rlarinetlea  liegen  weniger  hoch  und  cinsehneidend,  Fa^ 

,  i(e  und  Oboen  unlcrslülzen  aber  ihr  Motiv  in  der  Gegenbewegung, 
ia4  zwar  letztere  in  der  Verkehrun«: ,  die  den  Schall  der  Flöten  und 
'  Klarinelleo  durchschneidet  und  dadurch  niässigt.    Das  Motiv  Takt  2 
,  vnnle  von  lüarinetten  und  Uhoeu  in  der  etwas  liefern  Lage  weniger 
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stark  gegeben  werden,  wird  also  durch  verdoppelnde  Flöten  und  Fa- 
gotte \xrstärkt.  Im  Hauptmotiv  sind  es. besonders  die  hohem  PosauDeo, 
nach  Lfige  und  Führung,  die  eine  Steigerung  in  Vergleich  zu  Nr.  214 
bewirken ;  überhaupt  hat  man  den  neuen  Satz  als  eine  Folge  und  Stei- 
gerung von  Nr.  214  anzasebn. 

Dass  man  nun  diese  heiligste  Wirkung  der  Pikkolflöten  nicht  über- 
all, im  Ganzen  nur  weniger  oft  beabsichtigt,  ist  leicht  zu  ermessea. 
Für  minder  heftige  Schallmasseu  begnügt  man  sich  daher  entw^eder  för 
die  ganze  Komposition  mit  einer  einzigen  PikkolOÖte,  oder  lässt  — 
wenn  im  Ganzen  ihrer  zwei  nötbig  gewesen  —  in  den  mildern  Stellen 
die  zweite  Pikkoldöte  pausiren. 

Die  Wirkung  einer  einzigen  Pikkolflöte  ist  bei  der  bisher  io  das 
Auge  gefassten  Anwendung  die,  dass  die  Melodie  (Oberstimme)  eines 
Satzes,  von  ihr  in  noch  höherer  Oktave  begleitet,  nicht  Mos  stärker, 
sondern  auch  heller  —  wir  möchten  lieber  sagen :  erhellter  oder  besser 
in  das  Licht  gestellt  —  wird.  Das  Ganze  gewinnt  so  an  Klarheit  aod 
Starke  in  der  Hauplpartie,  ohne  in  ein  schreiendes  Durcheinander  ge- 
trieben zu  werden.  So  würden  die  Sätze  Nr  214  und  215,  wenn  mao 
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die  zweite  Pikkoldöle  schweigen  Hesse ,  weniger  an  Schallmasse  Tcr- 
liereo,  als  an  Beslimmlheit  der  Melodie  gewinnen;  sie  würden  civilisir- 
ter  werden. 

Die  Beschränkung  auf  eine  einzige  Pikkolflöte  bietet  aber  sogleich 
noch  eine  andre  Verwendung  dar.  Indem  die  übrigen  Instrumente  der 
Regel  nach  paarweis  —  und  in  den  starken  Partien  meist  in  Verdopp- 
longen —  wirken  und  so  zu  einer  einzigen  Masse  verschmelzen,  bleibt 
die  eine  PikkolflÖte  vermöge  ihrer  Einzelheit,  ihrer  Tonhöhe,  ihrer 
eigentbümlichen  Klangweise  als  besondre  Stimme  stehn  und  sondert  sich 
ab,  um  in  der  höchsten  Region  einen  Gegensatz  gegen  die  Melodie  zu 
bilden.  In  folgender  Stelle  aus  Beethove n^s  Siegessymphonie*)  — 


*)  S.  70  der  Partitur  von  „Wellington'!  Sieg  oder  die  Schlacht  bei  Vittoria'S 
hei  Steiner  in  Wien  herausgegeben.  In  der  obigen  AoTuhrung  ist  das  Streichquar- 
tett ausgelassen,  dessen  Geigen  (znm  Tbeil  in  ihrer  Weise  figarirt)  mit  den  Oboen, 
Aie  Bratschen  (zweistimmig  gebraucht)  mit  den  Fagotten,  die  Bässe  mit  den  Pauken 
|eha.  Die  Posaunen  treten  erst  später  zu. 
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finden  flieh  alle  diese  Wendangen  benatzl.  In  ranaehender  Pracbt  — 

nicht  in  durt  hdrinf^cnder  KraTt  oder  Heftigkeit  —  soll  sich  derTriumph- 
marsch  entfAllen ;  daher  legt  Beethoven  alle  seine  I^oliriubti  umcnle 
Tund  die  Slreichinslrumente  zumal)  in  Verdopplungfin  durc  h  vier,  und 
niif  (](T  Pikkolflöte  durch  fiinF  Oktaven  breit  auseinander;  die  lilariuel- 
ten  in  die  eingestrichne Oktave,  bekaniftlich  niebt  ibre  stärkste; Tonlage. 
Die  Miltellage  haken  ausser  den  Klarinetten  erst  rier,  dann  zwei  Hör- 
ner; Trompeten  und  Paoken  (md  Koalmbisse  mit  den  Vitloiicelleii) 
beben  den  RbytbttoSf  fähren  und  anterstüteen  denBasa«  gelegentlich 
aach  (die  Trompeten  Takt  2  und  4}  die  Biebdia*  Die  Pikkolfldte  mvm 
gellt  anfangs  im  Einklang  mit  der  ersten  Plöle,  liegt  aber  dabei  in  den 
hellen  TSnen  ihrer  zweiten  Oktave.  Dann  (Takt  B  Ms  11)  legt  sie  sich 
mit  einem  Halteton  —  mit  Unterslütznn^  der  ersten  Trompeten  —  über 
die  Mefodie  und  zuletzt  (Taktl!,  12;  sdm  ingt  sie  sich  zur  Oktave  der 
ersten  1  löfc  auf,  steht  also  zwei  Oktaven  über  den  Oboea  und  der  ia 
der  Regel  den  Kbrinetten  eignen  TonIa^2:p. 

Nicht  immer  dient  indess  die  PikkoUlöte  als  Verstärkung  und  Ver- 
dopf  lang  der  grossen  Flöten ;  sie  wird  auch  an  derStelledersel- 
ben  angewendeli  wenn  ihr  Karakter  den  Intentionen  des  Homponisten 
besser  entspricht,  wenn  statt  des  selbst  noch  in  der  Höhe  seine  Weiche 
ond  Randnng,  sem  flüssiges  Wesen  behauptenden  Piolenklangs  der  hür* 
lere,  greller  nnd  knrz  abspringende  Klang  und  die  darehdringendcre 
Scballkraft  der  Pikkolflöte  der  Melodie  und  dem  Ganzen  zusagen.  Die 
oben  angezogue  Symphonie  von  Beelhoven  gewährt  uus  zwei  tref- 
fende Beispiele.  Dem  Schlachtgemälde  iiires  ersten  1  iieils  ^cheii  die 
Marsche  der  Engländer  Britania)  und  der  Franzosen  {Mnrfbo- 

rough  s'en  va-t~en  guerre)  voraus.  Beide  haben  slalt  der  grossen 
Flöte  eine  Pikkolflöle  als  Oberstimme.  Der  englische  Marsch  setzt  ohne 
Streichinstrumente,  so  —  (Siebe das BeMpiel 217, fols-S«ite*> 

ein;  erst  die  Schlnsaformelt  die  wir  hier  ilbergehn»  wird  von  dem 
yoUen  Orchester  (mit  Zotritt  der  Streichinstrumente)  wiederholt  and 
bestärkend  erhoben«  Wie  diesem  Marsche  das  Spiel  englischer  Trom- 
meln nnd  der  Ikignalmf  cnglisolier  Trompeten  (in  Es)  voraufgeganj^'cn  : 
so  setzen  nun,  in  lebhafterer  Bewegung,  lianzösisriic  Trommeln  ein  ; 
ihnen  folgt  der  Signalruf  französischer  Trompeirn  (in  C)  und  der  fran- 
zösische Marsch*),  —  ebenfalls  ohne  StreichinsU  umente.  — 

(Siehe  il.ns  Reispirt  '2!^,  S.  J%.) 

die  (nebsl  grossen  Flöten,  in  der  höhern  Oktave  mit  den  Oboen  ln*nd> 
erst  bei  der  Wiederholung  des  Marsches  zutr^ea  und  densclbcu  eJina- 
£llls  bekralligt  zu  Ende  fuhren. 

Diese  beiden  Tonsätee  gehen  bei  ail^  ihrer  fiinliachbeit  ji^noheriet 
zu  erwägen  und  cn  lernen. 


2>.  11  4er  PArütar. 
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Gran  Tamburo. 
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Flaiilo  piccülo. 

Oboi. 
Clarinetli  iu  C. 

K 


Fagolli. 


^  1  I  I     


•  I  I 


< 


Coriii  in  C. 
Tromlia  In  C. 


TriaitRolo  c 
Piatti. 


Gran  Taniljurü. 
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Zanächst  hatte  der  Komponist  in  beiden  die  Aufgabe,  beide  zum 
Kampf  ;uii  retende  Nationalitäten  zu  karakicrisiren,  —  wobei  ihm  aller- 
dings die  gewählten  Volkslieder  g!ückli<*licn  Vorschub  Uislefcii,  —  in 
beiden  Märschen  aber  durchaus  den  kriegerischen  (oder  virimehr:  sol- 
datischen) Ausdruck  festzuhalten.  Dies  Letztere  beslioioiie  ihn,  für  beide 
die  Pikkolflöte  zor  £rhärtoiig  der  Melodie  za  oehmen.  Die  gewählten 
karaklerisUscben  Tonarleo,  —  das  duoklerei  weichere  uad  feierliche 
£!f  dar  JiirEoglaiidy  das  belle,  etwas  schreierisehe,  gemülhlose  Cdur*) 
fir  Fhinkreicb,  —  brachtea  die  Pikkolflöte  im  englischen  Harsch  in 
doe  höhere  und  durch^^reifendere  Tonregion,  als  im  französischen.  Für 
letztem  die  Pikkolllöte  in  eine  höhere  Oktave  zu  slellcn ,  halle  üher- 
tricbue  Heftigkeit  und  Wildheil  in  den  Satz  gebracht  und  eine  weit 
V [liiere  und  stärkere  Unterlage  (S.  188)  bedingt»  als  hier  zuliäglicb 
&eiü  konnte. 

Der  englische  Marsch  wird  nur  von  den  milden  ^-Klarinetten,  von 
Fagotten  und  weichen  £'^-Hörnern  drei-  oder  vierstimmig  vorgetragen, 
die  Melodie  aber  von  der  hocbliegenden  ersten  Klarinette  und  der  Pik* 
kolflöte  bell,  dorchdringend,  warm  ea  Gebor  gebracht.  In  dem  franzo- 
nsdien  Marsche  setzen  sich  harte  C-Homer  und,  —  im  Einklang  mit 
ihnen,  also  tiefliegend,  —  C-Rlarinetten ,  eine  Oktave  höher  Oboen 
(deren  härtlicher,  etwas  schnarrender  oder  näselnder  Klang  hier  uul>e- 
derki  lieraustrilt^  unter  die  l'jkkolflute ,  um  über  dem  französisch-cin- 
lujii^cFi  Fagottbasse  (man  denke  an  die  Orgclpunklaufaugc  so  vieler 
französischen  Ouvertüren,  an  die  karaklerislisch  nationalen  Musetten 
des  aucün  regime)  die  Melodie  breit  und  praschig  —  mit  vielem  Auf« 
heben  —  durchzusetzen. 

Beiden  Märschen  darf  das  kopfverdrehende  Gharivari  des  Solda- 
lenweseiis  nicht  abgebn;  Triangel,  Becken,  grosse  Trommel  müssen 
aitredeo«  Im  englischen  Zuge  klingeln  sie  (namentlich  der  Triangel) 
etwas  nnsehnldig  hinein  $  im  französischen  Marsehe  sebiiessen  sie  sich 
dem  Rhythmus  näher  an  und  set/en  sich  damit  entschiedner  durch. 
Dasselbe  thul  hier  die  Trompete  (deren  1  anl  nonaden  Takt  4  und  8,  — 
im  letztem  redet  sie  gar  in  den  Fagotlb.iss  hinein,  —  nicht  unbemerkt 
ihiMi  dürfen),  während  sie  im  englisciien  Marsohe  mehr  willkuhrlich 
nebenher  geht,  lustig  und  launig,  nicht  eben  sehr  martialisch**). 


*)  AUir-  Miisiklehre  S.  331. 
*•)  flwna  der  Anlua  K. 
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Fanfter  Abschnitt. 

VerstArkODgen  der  Harmonieaiasilu 

Bei  dem  ellaiablichen  Aowachsen  des  Gbora  der  Rohrinstnunente 
ist  dentlicli  geworden ,  dass  es  für  grosse  Massenwirkaog  besonders  an 

zwei  Steilen  noch  an  ausreichenden  Organe»  fehlt.  Wir  haben  erstens 
im  Chor  der  Röhre  noch  nicht  Instrumente  g^enug  zu  voller  Besetzung 
der  Miltelstimmen,  während  die  hohe  J  onlage  durch  Pikkol llöten,  grosse 
Flöten,  Oboen  und  Klarinetten  (deren  kräfli^prcs  Eint^rtilVu  ja  eben- 
falb der  Höbe  angehört)  verlrelen  ist.  Noch  weil  mehr  fehlt  uns  zwei- 
tens eine  angemessne  Besetzung  des  Basses  (in  Nr.  188  haben  wir 
dieselbe  unbestimmt  lassen  müssen),  da  dem  Kontrafagott  sowohl  die 
Scballkrafty  als  Heiligkeit  nod  Beweglicbkeit  mangelt,  nm  den  Mittel- 
nad  Oberstimmen  gewaebsen  zu  sein. 

Genannt  haben  wir  (S.  124)  allerdings  fiir  die  MitteUage*)  die 
Altklarinette,  noch  aber  sie  nicht  gebraucht ,  weil  mit  jeder  Ver- 
stärkung der  höheni  Tonlagen  die  Luzulänglicbkeil  der  Bassbeselzung 
sich  empfindlicher  gemacht  hülle. 

Unter  solchen  Lmsländen  wird  dieMitlellage  vom  Chor  der  Blech- 
inslrumenle  (S.  184)  verlrelen  und  kann  die  Bassposaune  den  Bass  ver- 
stärken. Allein  auch  das  ist  nicht  immer  anwendbar  und  ausreichend. 
Wir  bedürfen  einer  Verstärkung  im  Gbor  der  Rohrinstromente  sel- 
ber; nnd  diese  finden  wir,  abgesehn  von  den  Allklarinetten  and  alleo 
sonst  schon  anfgefnbrten  Organen ,  in  folgenden  Instmmenteo. 

L  Fflr  «e  Bttellage. 

1.  Das  ßassethorn. 

Das  Bassetborn  (como  di  bmetlo)  ist  eine  Klarinette  von  lUngenn 
Rohr  und  desshalb,.  um  bequemer  gehandhabt  werden  xv  kennen»  in 
einen  stampfen  Winkel  (in  ein  Knie)  gebrochen«  nnten  in  einen  eiUp- 
liscb  gedlTneten  Scballbeeher  von  Metall  auj»gchead* 

Vermöge  smner  gWissem  Läng»  steht  das  Busetbom  eine  Quinte 
tiefer  als  die  C-Klarinette.  Hiernach  würde  sein  Tonsystem  in  der 
Tiefe  bis  zum  grossen  A  reichen;  durch  zwei  besondre  Klappen  sind 
ihm  aber  noch  zwei  tiefere  Stufen,  gross  Fund  gegeben  worden. 
In  der  Höhe  erstreckt  sich  seine  Tonreihe  von  gross  A  chromatisch  bis 
zum  dreigest  ri  ebnen  c,  —  oder  selbst  f.  Da  aber  die  Höbe  wegen 
des  dünnem  Blatts  im  Mnndstücke  des  Bassethoms  weniger  gat  an- 

*)  Groanot  ist  auch  Tiir  den  Bass  (im  Aobao^  G)  die  B  a  s  s  k  I  a  r  i  o  e  1 1 e.  Sie 
würde  aber  ebeoTaUs  nicht  gen&gen,  abgesehn  4avoo,  daas  aie  weals  v«rbr«it«i  ist, 
■in  alio  nieht  wohl  thot,  auf  sie  xv  reebaen. 
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spricht ,  siuch  leicht  unrein  intouirl :  so  ist  ratbsam  ^  das  Instruoieul 
oicht  höher,  als  bis  zum  drei  j<es  tri chnen  c  zu  gebrauchen. 

Nach  der  Weise  der  wirklichen  Klarinetten  werden  die  Töne  des 
BisscUK>rDs  nach  dem  Normal-6'  im  Violinschlüssel  aolirt,  erscbcioea 
aler  eine  Qoiote  liefisr.  Das  ToBsystein  würde  also  so  — 


2t» 


chromatisch  bi« 


ZSZ  und  X 

T  T 


f 


I 


sa  oolireii  aoin  ood  so  — 


220 


5 


4]irct«iatlsoli*3 


iE: 


i 


so  Gehör  kommen. 

Um  übrigens  für  tiefe  Töne  die  Menge  der  Nebenlinien  zu  sparen, 
bedient  mau  sich  für  die  tiefere  Tonreihe,  etwa  vom  kleinen  /'au,  des 
lUssscbiösseiti ;  dann  aber  wird  eiae  Quarte  tiefer  noUrt.  Hier  — 

Wiiklich«  Toiihöh«.  . 


^'olirimu  im  Violin-Stlilüssol , 


m  < 


i 


Z5I 


Nolirung  im  Bass-Schlüssel. 

 1=^; 


sind  beide  Schreibweisen  mit  der  fon  ihnen  ausgedrückten  Tonhöhe 
iusammengeslellt. 

Die  Behandlung  des  Bassethorns  ist  gleich  der  der  Klarinette,  doch 
aber  die  Schwierij^keit  j^rösser,  weil  das  Instrument  unbequemer  zu 
halten  nnd  die  Tonlöcher  weiter  von  einander  liegen.  Die  tielslen  Töne 
(gross  ^  und  6\  geschrieben  c  und  d)  können  nicht  gebunden  werde« 
«to  sdmeU  auf  einander  folgen,  weil  die  Klappen  beider  ail  dem  rech- 
fm  DawMB  gcgriffca  werde«  müssco.  üoberhaupt  wird  man  die  Tiefe 
licht  zu  schnellern  LSafen  o.  s.  w.  branobes.  Wie  die  KiarlBette,  so 
fisfcl  aneh  das  Basaethom  die  Bo*Toaarlen. 

Die  Sehallkrafides  Iiiilnimeiits  ist  der  dorlUarinette  überlegen, 
entwickelt  sich  aber  besonders  in  der  Tiefe  bedeutend.  Der  Klang  ist 
allerdings  dem  der  Klarinette  sehr  ähnlich,  hat  aber  vermöge  der  Grösse 
«les  Instruments,  seines  dünaern  und  daher  starker  schwingenden  Blatts» 


*)  ÜMtre  Battethöraer  habeo  aseb  gfois  F^vaiGü^  •ilUa  die  gaas«  Tom- 
nXU  aInMtiaeh  veAkliedif . 
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—  ftQcb  die  Brecbmig  des  Rohrs  im  Knie  iiiid  der  aogeeetsle  metallne 
Schallbeeher  mfigen  wobl  mitwirleii,  —  ein  dvnklms,  scbittigercs 

Wesen,  mehr  Bebnng  fiSssl  die  Seil wingun gen  des  Blitts  deatlieber 

veriieiimen),  mehr  nasale  Beleglheit,  und  erlangt  selbst  in  den  hoben 
Tonregionen  die  reine  Helligkeit  der  Klarinette  nicht  ganz. 

So  vereinigen  sich  Tonlage,  mindere  Beweglichkeit  und  das  Ri*^:en- 
thümliche  des  S<!?nl!s  nnd  Klangs,  dem  Instrument  ein  dunkleres 
Wesen,  eineo  trübem ,  aber  dabei  pathetischem,  schwermütbigern 
Ausdruck  zu  geben.  Mozart  hat  in  seinem  Requiem  keine  andern 
RobriDSlmmeiite  als  Fagotte  ood  BassethÖraer  gebraucht,  letztere 
ancb  sonst  (namentlieb  im  Titas)  mit  Vorliebe  and  glücklieber  AnfTas- 
snng  —  wie  man  bei  solcbem  Meister  sebon  voraussetzt  —  gebrancbt« 


2.  Das  engiiscbe  Horn» 

conto  in^iese,  auch  früher  (z.B.  von  Seb.  Baeb)  Oboe  da  etttda  ge- 

naunl,  ist  eine  grossere  Ohoeaart,  wie  das  Basselhorn  in  ein  Knie  ge- 
brochen, oder  auch  von  oben  bis  unten  zu  einem  flachen  Bogen  ge- 
foi  zul.  Gleich  dem  ßasselhorn  wird  das  ♦Mi^lische  Horn  nolirl  wie  die 
Oboe ,  gieht  aber  die  notirtea  Tone  eine  i^uinle  tieler  an.  Sein  Tons^- 
Stern  gebt  i  n  N  o  te  n  von  — 


also  der  wirklichen  Tönung  nach  von  — 

chromatisch  bis        n     ^  oder  ga  r  (aber  selten)  bis 

binanf;  die  bScbsten  Tone  sind  aber  bedenklieb  nnd  zugleich  entbehr- 
licb,  weil  mau  sie  weit  bequemer  und  sichrer  —  uiul  dabei  von  älmli- 
chem  Hlai)^  auf  der  Oboe  haben  kann.  Am  besten  wirkt  das  Instrument 
vom  eingcstriclnien  e  bis  zweigesLrichnen  dem  Tone  nach :  vom 
kleinen  n  bis  zweigeslrichnen  rf. 

DieSchailkraft  dieses instmments  ist  grösser  als  die  der Oiioe, 
der  Klang  ist  dem  Oboenklang  am  verwandtesten,  aber  kömiger  und 
bedeckter  zugleich,  von  lugubrem  Ansdmek.  Die  Aaspraebe  des  instm- 
ments ist  schwerer,  erfolgt  langsamer  $  es  ist  daber  o»r  für  laogaa* 
mere,  dofoche  Weisen  oder  Begleitungsfiguren  wobl  geeignet*)* 


*)  In  den  deut^cbeu  Orchf»slern  ist  das  rnplischc  Ffoni  ruir  selten  («obl  nny  ia 
eiui|;ea  der  grös^tea)  xa  babeo,  es  ist  aUo  bcdeaklicb ,  «af  dasselb«  xu  r«cliBeB. 
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B.  Ftlr  des  Bau. 

3.  Der  Serpenl. 

Der  Serpeoi  oder  das  Scblaogeorobr  hat  den  Namen  von  seinem 
scUaDgeBartig  gewandnen,  weiten  und  bald  sich  noch  erweiternden, 
äiiii  aber  ohne  Sehallbecber  endenden  Rohr.  Er  wird  mit  einem  Mond- 
itiek  gleieh  dem  der  Posaune  angeblasen« 

Seine  Tonreibe  gebt  von  — 

chromatisch  bis  ^  ^  ja  bi»  X  nn.d  «og«r 

^  Iii 

,  '4-  ,-4- 

i«-  ijr 

nd  erscheint  so ,  wie  sie  hier  geschrieben  ist.  Die  höchsten  Töne  ge- 
bogen nicht  jedem  Blaser  $  maa  thnt  desshalb  wohl,  es  nicht  höher  als 
Us  xnm  eingestrichnen  d  oder  es  En  gebraneben. 

Seine  Sab  all  kraft  ist  gross,  doch  nicht  gleicbniUsig;  klein  d^a 
ud  tingestrieben  d  sind  stärker,  klein  des  nnd  «s  scbwicber  als  die 
obrigen  Töne.  Allerdings  darf  man  von  einem  geschickten  BlSser  (wie 
beider  Klarinette,  S.  12ü)  lodern,  dass  er  den  Unterschied  ;uis<j;leiche 
ond  Stärke  nnd  Schwache  nur  nach  dem  Sinn  der  Komposiiiou  ver- 
theile;  immer  ist  es  jedoch  gut  zu  wissen,  wo  man  besondre  Stärke 
Met  und  wo  mau  nicht  auf  ihren  höchsten  Grad  rechnen  darf. 

Der  Klang  des  Scrpents  ist  schroff  und  rauh  und  hat  bei  aller 
Sehallkrafl  etwas  Dumpfes,  kann  aber  doch  in  der  höhem  Hälfte  des 
Tonsystems  glatter  nnd  heller  werden.  Hier  kann  man  dem  Instrumente 
sogar  benrortrelendeTöne  oder  Motive  anvertrauen  $  in  der  Regel  wird 
man  es  aber  nur  in  Verbindung  mit  andern  Bassinslrumenicn  (Fagot- 
ten, Kontrafagott)  gebraneben ,  die  dorcb  seine  Kraft  unterstStzt  wer- 
den, indem  sie  zugleich  seine  scbrod'e  Harte  uiiibüllcri  und  mildern. 
Auch  mit  der  Bassposaune  kann  es  verbunden  werden  5  allein  der  edlere 
Melallklang  der  letzlern  würde  darunter  leiden,  und  selten  wird  es 
nölbig  sein,  einem  so  starken  Instrument  mit  einem  gleichmächtigen  zu 
flälfe  zu  kommen.  Nor  zu  ganz  besondern  Wirkungen  oder  bei  sehr 
grossen  InstnimenUnassen  wird  ein  solcher  Verein  nöthig. 

Der  Serpent  bewegt  sich  gleich  allen  liefen  und  dabei  scballvoUen 
vod  rauben  Instrumenten  gern  langsam ,  ist  jedoch  auch  einer  lebbaf* 
tem  Bewegung  fähig,  kann  z.  B.  diatonische  Läufer  in  der  Schnellig* 
kdt  voiK^Sechscehnteln  etwa  im  AUegra  moderato  ansfSbren.  Ghro- 
matiscbe  Ganspe  lassen  sich  nicht  schnell  und  nicht  weit  machen.  Im 
Aligemeiuen  sind  die  Be-Tonarleu  leichter  zu  behandeln.  ^ 

4.  Die  Opbikleide. 

Sic  besiebt  aus  zwei  weiten,  nach  Art  des  Fa^olthaues  nelicn  eiu- 
aoder  iiegendoot  unten  durch  dneu  Bogen  verbundnen  Kobrstiicken, 
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deren  eines  in  die  ^cscblaogoe  enge  Röhre  des  Mondalncks,  deren 
deres  in  einen  weiten  SehsNlHeclier  enslünfl.  Das  Instrument  ist  von 

Messinj;^  oder  luiplcr  j^^obauL,  aber  mit  Toulöchcrn  und  Klappen  ver- 
sehn und  dis^iialb,  wie  nach  seiner  ganzen  Bauart,  die  eigeiillich  eio 
verstärktes  und  erweitertes  melallnes  Fagott  dar&leUl,  tü^iicber  zu  den 
Eobr*  als  JBIecliinslrumenlen  (S.  III)  zu  zählen. 

ihr  Tonsystem  gebt  von  EouLra-C,  oder  doch  yqü  —  ' 

chromatisch  Itis  ^  ja  selbst  bis 

Oi       zz~  <~U-J:znr—. 


33» 


kann  aber  nur  bis  znm  eingestrichnen  ^  oder  a  sicher  bennizt  werden ; 
die  Töne  über  dem  eingestricbnen  a  und  unter  Koutra-if  sprechen  nur 
Sehr  schwer  sin;'  ' 

Die  Sehallkraft  dies  Instmments  Ist  gross /der  Klang  ninb, 
dnmpf  und  in  der  Höhe  wildbeflig.  Es  ist  nur  in  langsamer  Bewe;:ping 
und  einfacher  Weise  zur  Unterstützung  des  Basses  bei  grosser  Be- 
selzun*?  der  Harmonie  zu  jiobrauchen. 

Abarten  der  OphikleVde,  — die  A 1 1- 0  p  h  i  k  !  e  Vd  c  ,  dir  liontra- 
ba  SS- Op  h  i  kleide  (sechszehufüssig) ,  dann  das  Bassinstrument  Ba- 
thypbon  (nach  der  Klarinette  gebildet)  dürfen  bei  Seile  gelassen 
werden,  da  sie  unsers  Wissens  in  Deutschland  keine  Aufnahme,  we- 
nigstens keine  Stelle  in  grössern  Kunstwerken  gefonden  haben.  Der 
Bass-Ophikleide  bedient  sich  unter  andern  Meyerbeer  in  den  Huge- 
notten zur  Verstärkung  des  Posannenchors,  in  dem  sie  mit  der  Basspo- 
sanne bald  im  Einklang,  bald  in  der  tiefem  Oktave  gehl.  Selbst  bei 
den  \filitairmusikchdren  ist  sie  von  der  Tuba  und  dem  Bombardon  (de- 
nen die  Bläser  allgemein  gross?  r  r  Braut  hbarkeit  beizumessen  scheinen) 
verdnin^'t,  und  wird  nur  hriholiiilu  n ,  wo  man  einmal  das  Instrument 
besitzt  und  die  Kosten  eines  neuen  Ankaufs  scheut. 

5.  Das  Basshorn» 
auch  englisches  Basshom  (eomo  ba$so)  geoftont»  ist  ein  fagottarlages 
Instrument ,  dessen  Hohr  von  Holz ,  kurz ,  aber  weit  und  unten  ver- 
schlossen *) ,  oben  in  einen  weiten  Schallbecher  von  Messingblech  aus- 
läuft und  mit  einem  S  (wie  das  Fagott,  aber  weiter),  auf  diesem  aber 
durch  ein  posaunenartiges  (kegelförmiges)  Mundstück  von  Elfenbein 
oder  Horn  angeblasen  wird.  Sechs  Toulöcher  und  eine  bis  drei  Kiappen 
geben  dem  Instrument  eine  vollständige  Tonleiter  von  — 

chromali»ch  bis        oder  ::f  (nln  duK 

'^1=^   1  1  ,  =:=z::rt-:| 

22e 


— :j  _--r-rr1z 

^1;  oder  jedenfalls^ 


*)  Dieter Verseb Inn  verdoppelt,  wie  bei  gedeekteo  Orgelp  fe  i  fea  (S.  fS, 
Allg.  Mosiklebre  S.  175),  die  Tiefe  des  loatnnaent? ,  mioht  aber  deo  Ktaog  aeeb 
Sanplar^  als  er  ohoehia  bei  der  Weite  ved  •eoiHgeo  Keaslraklien  eeie  würde« 
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io  der  e#  sich  in  massiger  Geschwindigkeit  ond  nicht  verwickelten  Fi- 

pireii  bevsT-;«'!! ,  besonders  in  eiafacher  Stimmführung  uad  lau^^diner 
Btweguü^  zur  Cnlersfützung  des  Basses  wolil  verwenden  lässl  Am 
bec^uemstcu  siod  ihm  die  Taoarten  C-,  Cr;  F^^  und^^dur  und  ihre 
Parallelen. 

Der  Klang  des  Instruments  ist  dunpf  uod  dabei  doch  vordring- 
lich dnrch  die  erhebliche  Scballsiärke.  Et  ist  id  neoestor  Zeit  von 
ToInsii  ood  Bonhardoiis  nieist  Terdriogt ,  «ach  misen  Wissens  im 
Orchester  nie  sa  erheblicher  Anwendung  gekommen. 

d.  Das  Bombardon 

eodBeb  ist  der  Bassloba  in  Bauart*)  ond  Wirkung  ähnlieb  und  bat 

eioeu  Lmfang  von  — 

chroaiAlbch  hin  ^  ja  bi^^ 
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wo  nicht  noch  böber.  Die  tiefem«  der  Tnba  erreichbaren  Töne  sind  auf 
Bombardon  tbeils  unerreichbar,  theils  scblecbl,  die  Höhe  dagegen 
soU  es  leiebter  nod  biegsamer  haben,  als  dieToba.  lieber  die  gegensei- 
tigen Vorzüge  beider  Instrumente  ist  nichls  Sicheres  milzulheilen. 
Jeder  Bläser  belobt  das  seinige  und  schilt  das  andre  roh  und  plump; 
vieilt  ichl  haben  beide  Theile  Recht.  Im  j;rossen  Orchester  sind  beide 
Instrumente  wenigstens  in  deutschen  Werken  unsers  Wissens  nicht 
ciobeimisch  geworden. 

Zq  diesen  Ventärknngen  treten  nim  noch  als  blosse 

G.  Scball-  und  Klangweikzenge 

iolgendc  instrumeote. 

7.  Die  grosse  Trommel 

(Tran  tamhvro)^  bekanntlich  von  Holz  gebaut,  mit  einem  lederunilinl!- 
teu Schlägel  /um  Schallen  gebracht,  von  tiefem,  aber  nicht  tonhesliuim- 
km^  dumpfem,  mächtigem  Sohalle,  gewÖbAlicb  anf  eiAem  Uniensystem 
nit  Bassscbiössei^)  notirt. 

8.  Die  Koiltrommel 

tamkuroruiimis)^  eine  iMngKche,  aber  enge  Trommel  von  Holzge- 
hisse,  mit  zweiTrommebtScken  geschlagen,  ohne  bestimmte  Tonbdbe, 


Dis  Bombardon  bat  drei  VoDtile,  dio  Tab«  fdaf,  leoba,  siebes. 

**)  Die  Vorzeicbaoog  des  A%  in  Nr.  217  ist  wobt  ein  IhtickfebUr  in  der  Becl- 
^  •  V  •  a'Mben  Pnrtitar. 
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gewöhnlich  %n  dumpfen  Wirbeln  gebrauefat,  ebeBfillU  in  BMflBchHissel 

noUrl.  Die  Wirbel  werden  mit 

<in^i  i^eichaet,  kurze,  einfache  oder  meüriacbe  Vorschläge  mit  kleinen 
Is'oleu,  — 

wie  in  gewöbuiicber  Notenschrift* 

9.  Die  Militairtronmel 

{tamburo  miätare)^  von  bekannter  Bescbaffenheit ,  notirt  wie  die  Roll- 
trommei. 

10.  Der  Tamtam*)^ 

eine  grosse  kesselfönnige  Schale  von  eigenlhämlieh  znsammengeseti- 
tem  Glockeogut,  in  der  Tenor*  oder  Altlage,  jedoch  ohne  bestimmte 
Tonhöhe,  machtvoll  metallen  schallend  und  lange  nachballend,  mit 

irgend  einer  Note  auf  einem  der  Ltniensysteme  oder  auch  durch  ein 

blosses  Zeichen  von  beliebiger  Form,  z.B. 

O  ocier  ^ 

angeschrieben« 

11.  Der  Triangel 

(triang'oio)^  das  bekannte  in  ein  offnes  Dreieck  gebogne  Stabinstru- 
meut  von  Stahl,  das,  mit  einem  StahlgriiTel  angeschlagen,  fein  nnd 

glockenhell  klingende  Schalle  von  hoher,  niclit  näher  zu  bestimmender 
Tonlage  giebt  uud  im  Violinschlüssel  notirt  wird. 

U.  Die  Becken 

(piattiy  baeineiit),  die  ebenfalls  bekannten  Metallschalen ,  die  zu  klir- 

rtudcm  Schall  zusammengescbiageu  uud  im  Violinschlüssel  notirt 
werden  **). 

Zuletzt  mag  noch  eines  neuern  (aber  an  uralte,  chinesische  Vor- 
gänger erinnernden)  Instruments  gedacht  werden,  der 

13.  Glockenlyra, 

deren  Töne,  chromatisch  von  6«  bis  c  im  Violinschlüssel  notiri,  aber 

eine  Oktave  höher,  also  von  es  bis  c  hervortretend,  aus  hängenden 
Slalil|>lalten  gewüiiiirn  werden,  die  mit  Klöppeln  ^eschla«^en  werden. 
Das  lustrumcul  bat  besonders  iu  der  Höbe  durchdriugeudeu  Klang  ^  ist 
übrigens  nur  bei  der  Militairmusik  gebräncblicii. 

•)  Das  loslruineut  ist  c  liinesi^chen  llrsprnngs,  uusers  VVisäeoi»  zuerst  vou 
S  P  o  Q 1 1  n  i  io  seioeo  Opera  und  von  C  h  e  r  u  b  i  ii  i  io  seioem  Requiem  gebraucht. 

**)  Oer  türkische  Mood  (Scbeüeomood,  MuhamedsrabDe)  ist  voo  der  Militair^ 
nmsik  her,  die  iho  allein  geiirattcht,  bekaoot. 
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Sechster  Abschnitt. 

EvMnmenstelluBs  grosser  Hsrmsntettusik. 

'  Fassen  wir  nun  alle  allmählich  aufgeführten  Iiiütrununte  für  Har- 
nioiiiemtiüik  znsanimen,  so  fiiuleii  wir  allei  din^s  drrea  eine  grosse Zahi 
TOQ  der  manoigrailigsteu  Bescbaffeobeit.  Wir  iiabea 

1.  den  Clior  der  BlecbioalnimeDte, 

2.  dcD  Chor  der  Veatilinstromeatey 

3.  den  Chor  der  Robringtraiiiente, 

4.  eine  Reihe  von  Schlag-  und  Schallorganen. 

Sie  alle  können  möglicher  Weise,  —  wenn  es  auch  viellcichl  noch  nie 
^pscbchn  ist  und  äusserst  seilen  ralhs.un  sem  dürtle,  —  zu  eineui  Salze 
aiit  einander  verbunden,  oder  aus  allen  vier  Chören  kann  eine  Auswahl 
(;etrolfen  werden.  Dies  ist  das  Häufigere  und  der  nächste  Gegenstand 
msrer  Betrachtung. 

Et  fragt  sich  zunächst  also:  welches  ist  die  zweckmässigste  Aus- 
vabl  und  Zusammenstellung  f6r  grosse  Harmoniewirkungen?  —  Dass 
Uer  nicht  allgemein  anwendbare  Verzeichnisse  von  dem,  was  man  neh- 
men müsse  oder  nicht  nehmen  dürfe,  zu  erwarten  sind  ,  weiss  der  niil 
on&ero  Grundsätzen  Vertraute  s(  hoii  voraus.  Es  können  nur  allge- 
mmt  Gesichtspunkte*)  aufgestellt  werden,  nnch  denen  man  sich  in 
jedem  einzelnen  Falle  zu  bestimmen  hat.  Diese  Gesichtspunkte  aber  er- 
geben sich)  wenn  wir  uns  die  verschiednen  Seiten  eines  Tonstücks  vor- 
Aelien. 

A.  Tonwesen  und  Schallkraft. 

Für  Melodie  und  Harmonie  bedürfen  wir  einer  Auswahl  solcher 
loilnmente,  die  geeignet  sind,  Oherslimme,  Mittelstimmen  und  Bass 
ts  beselzen.  Passen  wir  die  tongebenden  Instrnmente  aller  Chöre  zu- 
saiiBiea,  so  finden  wir  ' 

i.  für  die  Oberstimmen: 

PtkkolflSlen,  hohe  Hörner, 

Flöten  (üuii  Terzflöleuj,  Ventiltrompelen, 

Oboen,  hohe  jB-Kornette| 

KlarinetleUi  Kiappenhorn ; 
Trompetetti 


*)  EiMQ  woDeo  wir  vmas  in  fi«trtoht  oehBen ,  w«db  «r  aii«k  kaio  raia 
^■Mderiiebcr  ist  Et  iit  di«  Blleksiekt  aaf  Alt  Aotrahrkarkeit  «ad  Vcrbrdtaag 
QBirtr  Ifasikitiflka.  Sit  widerrüth  4«B  6el»raa€k  loleker  InstnuMote ,  die  oor  ao 
*^Big OrteD  za  haben  sind.  Dabor  wollen  wir  auf  englisches  noro,8«sf- 
^Urinettty  AU-  and  Kontrabasa-Opbikleide,  Bombardon,  Batby- 
Itti,  Mwla  aof  BiSBoborlei  andre,  thailt  aielit  orekestomiaais  §amwdB9f  tktUa 
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2.  für  die  Mittelstimmen: 

Oboen,  Horner, 

Klarinetteo,  Alt-  mi4  TenorpofftiuiOt 

Allklarinetlen,  Alt-  und  Tenortrompele, 

Bassetböruer,  AA-Hi)i'"elte, 
FagoUe,  Teuorhoro ; 

TrompeteB, 

3.  fär  den  Baas: 

I 

Fagotte,  Vcntil!i(u  ner, 

Kontrafagott,  Basstrompete, 
Serpen  l,  Tenorbass, 
Opbiklei'de,  ßasstuba, 
Börner,  Pauken« 
Bassposanne, 

Halteu  wir  nun  Mos  den  Gesichtspunkt  des  Tonwesens  fest,  so 
haben  wir  zunächst  auf  ein  Gleichgewicht  unter  den  drei  Slinimklass« n 
zu  achten ;  es  ist  im  Allgemeineu  wüuschenswerlh,  dass  die  Besetzung 
der  Ober-,  Mittel-  und  Basspartien  gleicbmässige  Scballstärke  gewäh- 
ren, nicht  eine  dieser  Partien  im  Verbältnias  znr  andern  zu  stark  oder 
zu  scbwacb  wirke*). 

Es  ist  aber  klar,  dasa  bei  dem  Ermeisen  der  Stimmkraft  nicbt  bks 
die  Wahl  der  Instrumente ,  sondern  aneb  die  Stärke  der  Besetzung  in 
Betracht  kommt.  Der  Komponist  als  solcher  hat  hier  nichts  zn  beatim* 
men,  w(>lil  aber  muss  ihm  ein  ungefährer  Maasssütb  dessen,  was  er  zu 
erwarten  hat,  erwünscht  sein,  damit  ersieh  sicher  vorstellen  könne, 
welche  Schallkrafl  er  ungefähr  zu  verwenden  habe,  l'ni  hier  einen 
thatsächlichen  Anhalt  zu  finden,  theileo  wir  ein  Verzric  huiss  der  Be- 
setzung mit,  die  bei  der  preussiscben  Garde  (hier  nach  W  i  e  p  r  e  c  h  t's  **) 
Vorschlägen),  bei  der  österreicbischen  und  rosaiaehen  Infanteriemosik 
als  normal  angegeben  wird. 


wie(l»T  veraltete  Inslruoieute  ( Plnpeolctt,  Flute  d  aniuur^  Posthorn,  Laate  u.  s.  w.) 
nictil  weiter  eingehn.  DiisrÜM-  liücksicht  waroi  aurb  ,  überhaupt  nicht  za  viel  lo- 
struiutiQte  zu  fuüero.  Eü  ist  eio  bedeukiiches  Zeicbeo,  von  derMeii^e  der  Miliel  die 
RrafI  dti  Raistnrcrks  za  boffeo. 

*)  M  «atero  UeboogstiUeo  feblte  et  snarit  to  fflelodiefSbreadra ,  ladiber 
as  binlSaaUeb  «tarken  BaasiottrvneBtas. 

Dm  Siazelae  baoM  wir  nicbt  rMtratesi  et  kMioit  aMb  iMrt  daraaf, 
soodern  ottr  auf  eioe  all^meine  AoschauaBg  an.  Bbensowenig  kHnnea  wir  auf  dea 
Widerspracb  oibtr  eingebo,  den  Theodor  Rode  (Gescbicfale  der  preass.  lafan- 
Ifri*»-  ufifl  faVfrmasik)  und  Andre  m\[  ^ro^frm  !Vachdr«ek aiftO-dia  Wicprachl*- 
acbsB  fiiohcbtiiaaM  oad  Varschläfe  erbobea  habt«. 
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Alierdings  ist  nicht  tiberall  anf  so  starkbesetste  GhÖre  zu  rechnen, 
viel  weniger  überall  dieselbe  Stimmauswahl  zu  finden.  Doch  hat  man 
hiemach  schon  einen  durch  Erfahrung  geprüften  Maassstab,  nach 
dem  das  Mehr  und  Minder  sich  ermessen  iässt.  Wir  versuchen  hier 
noch  ein  Paar  ZusammenstellaDgea  fiir  vollzählige,  aber  doch  minder 
starke  Chöre« 

(sUrk,   sebwäcber,  ooch  schwäcker) 


•  1  • 

•  .  1  . 

.  .  1 

•  2  •  \ 

.  .  2  .  < 

.  -  t. 

Oboe   

.  2  •  . 

.  .  2  .  . 

.  .  2. 

.  2  . 

.  .  i  . 

.  .  1. 

(in  F) 

«  5  . 

.  .  4  .  . 

(itt      B,  C) 

Zweite  Klarlnetle  * 

.  5  .  . 

.  .  4  .  . 

.  .  3. 

Cm  A.  B.  C) 

Rft^Qpfhnrn  «... 

.  2  . 

.  .  2  . 

.  4  . 

.  .  3  . 

.  .  1. 

.  .  2. 

Trompete   •  •  •  t 

•  4  •  < 

■  •  4  •  1 

•  2« 

.  .  1. 

.  1  . 

.  .  i  .  , 

.  .  1, 

II aa  bemerke ,  daas  überall  die  grossen  Klarinetten  am  zahlreich- 
sten besetzt  sind.  Dies  ist  notbwendig,  da  sie  (mit  Hnlfe  der  böhem 
Instramente)  die  geeignetsten  Instmmente  zur  Melodiefibrong  rind 

und  zugleich  als  Millelslimmen  dienen ,  namentlich  am  brauchbarsten 
zu  figurirten  Mittelstimmen  sich  erweisen^  daher  nicht  selten  in  vier 
verseil iedne  Stimmen  auscinandertrelen. 

Im  Obigen  ist  zuvörderst  die  Gesammtwirkung  des  ganzen  Chors 
im  Aoge  gewesen  und  hat  sie  das  Gesetz  gegeben  für  Znsammenstei- 
Inng  nnd  Besetzung  der  Stimmen.  Soll  nun  in  einzelnen  Partien  einer 
Kompositioni  z.  B.  in  Pianosätzen,  nicht  das  Ganze  znsammenwirken, 
so  müssen  hier  wieder  die  Stimmen  fiir  Melodie,  Bass  und  Mitte  in  das 
Gleichgewicht  gebracht  werden.  Es  könnte  z«  B.  ein  sanft  vorzntragen- 
der  Satz  folgende  Besetzung  — 

Erste  Klarinette  in 

Zweite  Klarinette  in  i^(uach  Erfodem  in  zwei  Partien  zu  ibdien), 
BassethÖrner, 
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2  Fagotte, 

2  Höm^r, 

HoDtrafagott  und  ein  drittes  Fagott 
haben;  die  nächste  Verslärkuag  wfirde  durch  deo  Zutritt  dntr  Flöte 
Bfld  einer  hohen  KUriDette,  daoa  iweier  Fidlen,  zweier  Oboen,  zweier 
Himer  mid  Trompeten,  nnd  stntt  des  dritten  Pagotls  eines  Serpents 
oder  einer  OphikleKde  erriielil. 

Diese  Ansnixe  können  und  seilen  indess  nvr  als  Beispiele  gelten ; 

'  es  lassen  sich,  wie  sich  von  selbst  versteht,  schwächere  Besetzungen 
üüii  noch  mehr  Abstufungen  von  der  suli wachsten  ßesclzun«^  bis  zur 
stärksten,  sowie  au(li  inanni^rach  abweichende  Wahlen  und  /usam- 
et iislellungen  der  inslrumenle  trefFen.  Je  sicherer  man  sich  nach 
UDserm  ersten  und  wichtigsten  Rath  (S.  4)  die  Wirkung  jedes  ciuzel* 
ueu  Instruments  eingeprägt,  je  äslier  man  ihr  Zusammenwirken  nach 

I  Scballkrafl  und  Klangweise  erfahren  und  zur  bleibenden  Vorstellung 
gcMcht,  desto  treffender  wird  man  in  jedem  einnelnen  Fali  dnsAeehte 
la  eigreifien  Terstahn« 

B^KIangvmi. 

Ücber  den  Klang  der  einzelnen  Organe  un*!  Klassen  haben  wir 
lebon  ßelrachluugeu  angestellt,  die  sich  jetzt  leicht  erweitern  lassen. 

Wir  wissen,  dass  jede  Inslrumentart  ihre  eigcnlhümliche  Klang- 
weise  iiat  unii  iiierin  ein  vorzügliob  hervortretender  Karakterzug  alier 

Wir  haken  femer  keobnehlet)  dass  verschiedne  Instmmentarten 
m  Klange  sieb  mehr  oder  weniger  ähnlich ,  daher  von  dieser  Seite  her 
■ehr  oder  weniger  einander  verwandt,  geeignet  sind  sn  verschmelzen- 
kr  Eioigong. 

Zunächst  waren  alle  Klarinettarteu  unc^eachtet  des  Ein- 
flusses ihrer  engern  oder  weitem  und  kürzern  oder  längern  Mensur 
ttüler  einander  verwandt,  ihnen  schliessen  sich  jetzt  die  iiasselhör- 
ner  an,  zwar  durch  den  Einfluss  des  verhältnissmässig  diinneru  Blatts, 
des  grössern  und  in  ein  Knie  gebrocfaaen  Aohrs  und  des  metalluea 
Schallbechers  von  plattgedrückter  Form  von  dunklerm,  bebenderra 
:  Ihuig  and  von  grösserer  ^challkrafl  der  Tiefe,  aber  doch  den  Kiarinet* 
len  an  ähnlichsten. 

Wie  die  Fl  0 te  n  nnd  P a  g  0 1  te  (nil  Kontrafagott)  sich  den  K la- 
riaetten  ansijhliessen  mochten,  so  treten  sie  anch  mit  den  Basset- 
k$rnern  in  ein  Verhiltniss,  —  wenngleich  erstere  (nach  der  oben 
angedeuteten  Verschiedenheit)  in  ein  weniger  vertrautes. 

Zu  den  Oboen  treten  jetzt  (wenn  man  sich  ihrer  bedienen  wiW) 
die  e  n  g  1  i  s  c  [i  c  n  Hörn  er.  Auch  die  B  a  s  s  c  (  h  (i  r  n  c  r  stehn  ihnen 
darch  die  Bedecktbeit  und  liehung  iiires  Klanges  naher  als  die  Klari- 
aetten,  obwohl  der  Tonlage  nach  femer.  Sie  bieten  aber  eine  Klang- 
Mars,  RMi^  L*  iV.  S.AtB.  14 
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vermiulnn^  zwischen  Oboe  und  Klarinette,  und  letztere  wieder  eine 
Tonvenniulun«;  zwischen  jenen.  Don  englischen  Hörnern,  wenn 
sio  L^'fbratirlil  worden,  würden  die  i^'agoile  an  Schallkrall  norfi  woni- 
ger gewachsen  sein,  als  den  Oboen,  auch  durch  den  stillen  runden 
Klang  ihrer  Mitteilage  entschieden  von  ihnen  abgewendet.  Doch  liesse 
siob  unter  der  mildernden  und  verscIlnielMnden  Mitwirkung  andrer  In- 
strumente der  Verein  aller  drei  genannten  Arten  mit  Erfolg  bennlzen. 
Aooh  biet  sind  es  dieBassethtfrner,  die  nach  Klang  nnd  Ton  den 
Fagotten  nSher  Stefan,  als  die  übrigen  genannten  Instrnmente. 

Ans  den  Chor  derBlechinstniniente  sefaBessen  bekanntlich  Tro»' 
peten  und  Posaunen  zusammen,  alleafills  auch  na  besondem  Wir« 
klingen  Posaunen  nnd  Hörn  er. 

Die  n  ö  rner  schliessen  sich  von  dieser  Klasse  scunäehst  den  K  l.i  - 
rin e  l  ton  uimI  Fagotten  an ;  sie  werden  siob  nun  auch  mitdenBas- 
sethörnern  gut  vereinigen. 

Ist  so  der  Chor  der  Hohrinstrumente  stark  genug  angewachsen 
und  vielleicht  anch  durch  den  Zutritt  der  Hörn  er  dem  Metallklang 
näher  gebracht,  so  treten  Serpen t  oder  Basshorn  mit  dem  Ge- 
sammtklang  in  angemessne  Verbindung. 

Noch  eine  Anfaiöpfung  swiscfaen  dem  Chor  der  Rohr-  und  dem  der 
BlechinstrnmenCe  liesse  sieh  in  einer  gewissen  Aehnitehkeil  von 
Trompcle  und  Oboe  in  der  tiefen  Tonlage  finden.  Die  Oboe  ist  in 
der  'l  li.iL  hier  von  einer  Schärfe  und  Gefülllheil  de^>  Klangs,  von  einer 
Schallkrafl,  von  einem  so  dczidirt  einschneidenden  Wesen,  dass  man 
an  die  gleichen  r!ij(en Schäften  der  Troaipelo  or  innpr}  wird.  Kommt  es 
DUO  Mos  auf  scharlbesliromten  und  volislarken  Zusammeohang  an  ^  so 
kann  eine  Lage  von  Oboen,  Trom  peten  und  Posaunen  w^l  ein- 
greifen. Allein  bei  tieferm,  innigerm  Eingehn  kann  der  grosse  Unter- 
schied des  metaUisch  glüncenden«  hehren  nnd  innerlich  m&chligen 
Trompetenktangs  von  dem  holsig  gesvUngten,  mehr  gespreiztem  nis 
mächtigen  Wesen  der  tiefien  Ohoelooe  Niemandem  enigefani  der  Trwn- 
pelenklang  wird  yerunrmoigt  durch  solehe  Verlnndong,  wenn  nicht  be- 
sondre Inlcnlionen  sie  fodem  oder  Massen  andrer  Inslxumenle  sie  be- 
decken. 

Von  ticüi  Ciior  der  \  enlilinstrumente  scblirssen  sich  die 
Vcn  liltrompcten  ihren  edlem  Schweslern ,  den  iNaturlr  o  ru  pe- 
ten und  damit  den  Posaunen  an,  würden  ubrigeiis  in  einer  VcrlNa* 
duog  mit  den  Oboen  weniger  zu  verlieren  haben.  « 

in  demselben  VerbälLoiss  stehen  die  Yen  ti  Ibö rner  zu  den  Nn- 
turhörnern.  Dass  sie  an  Reinheit,  Freiheit  und  LuftfüUe  des  Ulaiigea 
gegen  jene  siob  im  Machtheii  befinden  |  wird  wohl  nicht  mit  Grund  ge- 
leugnet werden  können. 

Die  Kornette  haben  ebenbUs  Verwandtschaft  mit  den  Hör- 
nern, aber  nicUt  deren  freies»  weithin  und  gleichsam  von  fern  her- 
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üKer  !»nHpndes  Wesen  ;  sie  siiu)  verschlossnrr,  beschränkter,  beiläufig 
auch  weniger  der  quclirnd  slarkcii  tlolic,  der  srlimeMerndru  Sehallkratt 
ier  Tiefe,  und  umgekebrl  des  leisesten  Verhallens,  wie  in  Luft,  wie 
Ecko  vom  Echo  fabig,  das  eben  dem  Honi  diesen  schwärmerisch  ro- 
MAtiselieiB  Kankter  saertheilt.  Sie  lassen  sich  ikiber  allerdmgt  mil 
üflnieni  nake  geoag  Tcrkindm,  könneii  ait  ihnea  zq  tiier  Masse  xu* 
sMHMOflekmeixflB,  «Jkui  der  gekUgerei  Ren  des  Horns  $ehi  4akei  ver- 
lorea.  Gdastiger  erwcisaB  sieb  neek  diePlügclktSrner. 

Die  tiefeDVealiliiislniiDCBte,  Tenerk^rn,  Teeorbass,  Tuba, 
slebu  ebenfalls  dem  Horn  nahe,  bilden  aber  vermöge  ihrer  Grosse  und 
Sfhallkrari  alhitahüch  der  Posauue  sich  aonälicrnde  Mittelstufen  zmi- 
sehen  dieser  und  dem  Horn. 

Dasselbe  «i^iU  von  der  Ventilposaune,  die  die  drohnende 
^Mknetlerkrad  der  Posaune  zü  dem  duuklern  und  rundem  Horn- 
klang  erm'issigty  doeb  aber  diesem  an  SckallslArke  imd  Helligkeit 
ikerlegea  bleibt. 

Vermöge  ibres  gescbloesMm»  begrioxlen,  weniger  lull-  norf 
«ttallfrcien  Wesens  treten  die  Ventiünstrnniente  anek  nSber 
ra  de«  Chor  der  Rebrinstremente  beran,  als  dre  natarliehen 

ßlechinstrnmcnte;  sie  bilden  einen  MiUelclior  zwischen  dem  reinen 
Elecb-  und  dem  Rohri  hdp.  Den  lleber^ng  machen  hier  die  0  p  h  ik  lei- 
den mil  ihrem  Metallkörper  und  die  Serpents  mit  ilirem  Posaunen- 
irnndstöck.  Ohne  Praf^^e  können  die  \  e n  t  i  1  i  ns  tro m en  t  e  daher  mit 
den  Kobrinstrumenten  inniger  verschmolsen  frerden, als  die  Na- 
turbiee b i Bstrnmen  tc,  und  stebn  Wiederau  in  nHberm  Bezug  zu 
IslsterB,  als  diese  zu  den  Robriastniaiettten ;  denn  sie  bilden  eine  Mit« 
leigattnng  zwiacben  den  beiden  andern  CbSren.  In  diesem  Sinne  stellt 
aucbHerrDlr.  Wiep reck  I  (S. 207)  sie  als  ««Uittelregister^^  swiscben 
üe  Rohrinstraraente  nnd  die  Bleclänstrnniente  (die  er  mit  Basstnben 
unlcrslülzl)  und  bezeichnet  ganz  treffend  hinsichts  der  Schallkrafl  die 
Rohrinslrumente  als  das  ,,leiclite*', die  VcntilinsLruiiienlealj»  dai  ,,eiwas 
scbwei  erc'S  die  Blechinstrumente  als  ,,sf  irkslcs  Register'*. 

Allein  eben  bieriu  liegt  das  Bedenkliche")  ihrer  Anwendung  in 
Masse.  Sie  als  Miltelgaltuiig  versi  liinel/en  die  beiden  andern  Chöre  so 
4urcbgreiicud ,  dass  deren  eigeutbumlicber  Karakier  seine  Schärfe  ver- 
liert und  der  grosse,  selbst  im  Tutti  noeb  wirksame  Gegensatz  von 
Alecb  wi4  Rebr  gebrochen  wird.  Allerdings  kann  ihn  der  Kemponist  in 
tninehwi  Partien  anfreobl  erbaKeni  er  kttn  eim  Sats  blos  denRobr^ 
isrtnuMnten,  einen  aadem  Uns  den  MntnrMrebinsImnienten  snertbei- 


•)  Für  die  Biofithrasg  des  Ventilcliors  in  die  MiliUiraMsik  hat  Harr  Dir.  W. 
B«€k  ^aat  besottdra  ia  def  militairiselieQ  Aaraleflong  und  Anordanng  beruhende 
Grinde  vargetrafea»  dia  aber  aflSMr  dan  Rrab  wnnr  rein  kÖDttteritcheaBetrecb« 
t«f  Itaeaa. 

14» 
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kn.  Aler  jedeofalb  wird  er  in  andm  Partien  üt  VenÜliMlnmieiiie, 
oder  ne  mh  den  einen  oder  andern  Gbor ,  oder  (in  dte-nMailen  Fül- 
len, namentlich  zum  Schluss)  alle  drei  Chöre  in  Verein  bringen  —  und 
dann  wird  eben  doch  der  Karakter  der  drei  Chöre  ineinanderllicssen, 
das  heisst,  mehr  oder  weniger  geschwächt  und  aufgehobeu  werden. 
Hierzu  kommt  die  eigenlhümlichc  Anzieiiungskraft  der  Instrumente  für 
den  Komponisten.  Sobald  er  ihnen  die  Schranken  seiner  Partitur  ein- 
mal geöflnet  hat ,  umstellen ,  locken  und  drän^n  sie  ihn  gleich  selb- 
slindig  lebenden  Wesen,  wollen  anob . herbeigerufen  sein ,  . auch  mitre- 
den nnd  sieb  geltend  »neben,  nnd  man  mnss  sieb  selber  md  sie  schon 
sieber  beherrachen  nnd  seiner  Idee  voll  nnd  gelren  sein ,  wenn  man 
niebt  von  ihnen  zn  nnzeitiger  Anhänfung  oder  unbegründetem  Wndiael 
verführt  werden  soll. 

Anders  verhält  es  slcli  mli  der  llerbeiziehung  einzelner  Venlilin- 
slruineiiie  zu  den  andern  (Ihöieii.  Das  ehr onia  tische  T(MiorIiorn 
kann  sich  vori reillich  mit  Naturhiirnern  und  Posaunen  zu  lief- 
tönenden, voll,  aber  dabei  mild  erschallendeu  Hlüngen  verbinden;  die 
Tuba  kann  für  grosse  Harmoniemassen  im  Verein  mit  Fagotten  und 
Kontrafagotten  geeignet  sein  zur  Führung  des  Basses;  jedes  Ven- 
tilinstrument kann  für  besondre  Intentionen  günstig,  ja  das  eiiinig 
fieebte  sein.  —  Selbst  die  Einführung  des  vollen  VentUebora  köiinai 
wir  nach  unserm  obersten  Grundsatze  (Tb.  L  S.  15)  ao  wenig,  wie 
irgend  eine  kfinstleriscbe  Gestaltung  fiir  unstatthaft  oder  falseh  «mch- 
ten.  Wohl  aber  mussten  wir  die  Folgen  dieser  Einföbrong  bezeiebnen, 
waren  um  so  mehr  dazu  verpflichtet,  je  mehr  die  Kichtuu^  des  heuti- 
gen Tagci»  auch  iii  der  Musik  .sii.h  vou  dem iiarai^terisU&cheOy  Bestimm- 
ten und  darin  VVuhriiaiicu  abwendet. 


Siebenter  Abschnitt. 

Der  Sati  Ar  gronM  Harmoolwianilu 

hach  allem  \  oran^e^angnen  darf  sich  die  Lehre  jetzt  auf  wenig 
Sätze  und  Beispiele  besciiranken. 

Je  grösser  die  Masse  der  vereinten  Blaser  ist ,  desto  mehr  tritt  die 
Besonderheit  der  einzelnen  Klassen,  Arten  und  Stimmen  nurück,  und 
desto  eniscbiedner  maebt  sich  das  vorherrschende  Element  aUer  Bina- 
inslrumente,  —  der  tönende  Hauch,  der  Seball,  — ^  geltend.  Daher  ist 
es  dringend  ratbsam ,  mit  der  Vergrösserung  der  Masse  imnipr  noisieli- 
liger  der  Einraehbeit  zuzustreben.  Der  Mo zar tische  Satz  Nr.  209, 
die  Beetboven*scben  Märsehe  Nr.  2t7  nnd  218  geben  hier  schla^ 
gende  Beispiele;  wir  lügen  ihnen  in  der  Beilage  1  noch  ein  insinimenu 
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nieberes  aus  der  Feder  eiues  auf  diesem  Felde  vorzüglich  erprobten 
ToDselzcrs*)  zu.  Man  hat  bei  derBelrachlung  dieses  Marschsatzes  eine 
Besetzun«»  gleich  (oder  ziemlicli  ^Idcli)  den  S.  207  angeführten  vor- 
auizuseizcD,  da  er  für  dieselben  odei*  gleicbstebeiideMiliUurmusikchöre 
schrieben  ist. 

Hier  führen  im  Forle  Pikkoinöle,  F-KIarinelle  (wabrscheiolicb  2) 
8od  erste  C-iUariiiette  (wabrnsheiBiich  6)  die  Melodie,  «ad  Ewar  in 
hoher,  sebarfanspreeliewler  Tonlage*  Dieser  Oberstimme  steht  ein  Bass 

gegenüber,  vom  zweiten  Fagott  (doppell  besetzt),  Serpent,  Rontrafi«- 
golt  (do^li  besetzt)  nml  Bassposaune  (2  oder  3)  darcbgefShrt;  viel- 
kiefat  ist  dabei  noch  auf  Basshorn  oder  Opliiklcide  gerechnet.  Solchen 
Anssenstiujmen  dienen  nun  die  zweiten  Klarinellen  (0),  die  Basselhör- 
ner,  das  erste  Fagott  (doppelt  besetzt),  vier  Hörner  —  nud  unbedenk- 
lich die  sonst  wegen  ihrer  Schärfe  nicht  wohl  zur  Begleitung  gccigne- 
lea  Oboen,  dann  auch  die  Trompeteu  (5^  und  böbera  Posaunen  (2)  als 
äiltelslimnien. 

Die  Kraft  der  Milteistimmen  liegt  hauptsächlich  in  der  kleinen  und 
dogestricbnen  Oktave  $  dies  bezeichnet  schon  der  Antritt  der  Basset- 
bSraer  nnd  des  ersten  Pagotts  (a.)f  — 


I 


der  Homer  nnd  Posannen  (b.)  ond  der  Trompeten  (c*)«  WShrend  diese 
Hauptlage  der  Milteistimmen  sich  den  Bassinstrumenten  eng  anscbliesst, 
treten  Oboen  und  zweite  Klarinette  (d.)  darSber,  um  die  Verbindung 

uni  der  bochliegenden  und  scharf  intonirten  Melodie  zu  bilden. 

Im  Pianosalzc  tritt  die  FikkoHlöte  von  der  Melodie  zurück,  die 
nur  von  der  F-  und  ersten  6-Klarinette  geführt  wird,  mit  einer  Gegen- 


•}  Aos  einem  GcschwiodmarsrtK  Min  A.  Nrithardt  («lanials  Direktor  eines 
Gardemusikebors,  jelxt  Direktor  dts  IJrrlinrr  Doim  hors),  bei  Schlesinger  ia 
Berlin  onter  Nr.  94  als  Armeeniarach  in  l'di  liiur  herausgegeben.  Bei  der  vorlie- 
grnden  Kompo&itioo  und  iieu  uieiälcn  Arbeileu  gleicher  BestimmuDg  kann  dieBeant- 
vortsn^  der  Fnge:  ob  die  Erfindung  ktraklervoll  oder  doch  iMhr  oder  weoif er 
aajprtebend  lelt  demToeeetser  niemals  oboe  Weiteres  eiaen  Vorwurf  erreyeD* 
Den  wer  keaat  sieht  die  hnoiler^erlei  WSoteke  nad  —  Andealnsen^  die  im  müt* 
ttfea  GarMeoalebeD  ans  Girleo,  Theatora»  Blllen  u.  s.  w.  auf  die  Parade  gesebleppt 
vcrdao  and  deaea  aioh  der  Matikdireklor  schwerlich  versagen  konn  ?  Er  mnss 
Medea  eeiat  wenn  er  —  wie  unser  hochgeachteter Toosetzer  ~  Kraft  und  Gelegen- 
Wit  gefunden  ,  scio  Taleot  und  seioea  Sioo  ia  sablreiobeo  eigoea  Arbeiten  gläok- 
tkb  70  ItpwH hrrn. 

tür  onsern  Zu  eck  i>t  dieser  Punkt  vollends  unerheblich:  Tür  nns  ist  mir  das 
^  Frage:  wie  kann  uod  soll  eine  gegebne,  z.  B.  diese  Melodie  behandelt  werden? 
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•tiniiDet  4Üe  aieh  imler  mer  and  Vm^UF^Ttimpeie  (m  weil  ob  tn- 
geht,  soll  die  il>TrMif>ete  als  Natarinslrument  wirken)  rertbeilt.  Voi 

der  Be<^leitang  treten  Ohoca  und  Trompeten  zurück  uad  alle  lastru- 
meale  werden  in  gemässigter  Weise  gebraucht. 

Im  «^'anzen  Salze  herrscht  durchaus  cinlachsle  Behaii(lliinj(. 

lu  Bezug  auf  Klang  und  Karakler  ist  —  wenn  mau  jene  Gr^en- 
sUmme  in  den  TrompeUw  nicht  in  Aareehnung  bringea  will  —  kein  er- 
beblioiwr  GegeaaaU  hervortretend)  eile  iMlnutteBte  aiod  m  eiaer  ein- 
zige« llaese  sosaiiimeBgüehMlieii. 

Die  Beilege  II*)  zeigt  ihnttehe  Beaziaiig  des  Orebeeten  eczt  im 
Piano,  duitt  ioi  Forle.  Im  Piano  wird  die  Ifelodie  bloa  ron  der  ersten 
RIarinetle  (seehsfaeh  besetzt)  Torgetragea.  Die  zweite  Riarioelte  sut 
dem  ersten  Fagott  führt  eine  flics^eude  ßegieiluugäiigur  (a.)  durch,  — 


wShrend  zweites  FagoUt  Rassborn  ond  Kontrafiigott  den  Basa»  and  die 
Homer  mit  den  Basselbdmern  vereiot  (b»)  die  Mitlellage  der  Harmooie 
bilden.  Die  Begleitong  würde  oaeb  ZabI  und  Seballkraft  der  Instro- 
mente  zu  stark  sein ,  im  Verhällniss  zur  Besetznag  der  Melodie ,  wenn 

sie  nicht  dreifach  getheiit  wäre,  —  zwei  Stimmen  ßguriren,  der  Bass 
und  die  übriggebliebnen  Milteistimmen  wechseln  vierlelweise.  Im  Forte 
wird  dieselbe  Melodie  von  den  Pikkolflölen ,  F-Klarinetten ,  der  ersten 
C-H!arinelle  und  ersten  Oboe  vorgetraj;en ,  die  Figur  in  ihrer  Ober- 
stimme von  der  zweiten  Klarinette  und  Oboe  und  dem  ersten  Basset- 
horn, —  in  ihrer  Unterstimme  von  dem  zweiten  Bassethorn  und  ersten 
Fagott  ausgeführt ;  zu  der  in  gescUossneo  Akkorden  Viertel  anf  Yiertel 
anflretenden  Begleitung  sind  ausser  den  obigen  Instrumenten  nocb 
Trompeten  und  Posaunen  getreten  $  die  TVompeten  lösen  das  je  zweite 
Viertel  in  Seebszehntel  auf  «od  trafen  dadurob  ein  neues  Element  der 
Elrregung  in  das  Ganze. 

Auch  in  diesem  Kall  ist  keine  Sonderung  der  Stimmchöre  vorge- 
nommen worden,  Alles  vereinigt  sich  zu  einem  einzi^^cn  Schallkörpcr. 

Dieselbe  Form  zeigt  sich  zu  AEifang  der  Beilage  Nr.  III.  Dann  aber 
tritt  die  Hauptmelodie  in  die  erste  6-üiariuelle  (zuletzt  mit  Unter- 
stützung der  zweiten,  der  Bassethöraer  und  Fagotte) ;  die  Bcgleituogs- 
barmonie  unter  dieser  Melodie  aber  wird  dorob  den  ZutrtU  der  Oboea, 
^-KlarinetteD  and  Pikkolflöten  öber  jene  binaus  aufgebaut,  so  dass  die 

*)  Die  Beilaprcn  f1  nnd  III  sinci  au^  Nr.  Ai\  ffpr  bei  SobleiiDger  ertchieocaeo 
AnueemÄrscbe  ;  Nr.  Ii  ebeoialis  von  A.  iN  e  1 1  ii  a  r  d  i. 
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lIiMe  fmiMraMtieB  lar  MÜtetetiMM  wird.  Tikl  4  «od  5  würde 
sediherTcrdwütoll  weite,  lieioaders  durch  die  ebe«l«Us  ügurirlen 
PiUolflölw,  — 


SSO 

rilvlxfilflöitn  iincl 
zweite  F  -  K.larinelle 
(ia  C  ungeaetzQ. 


Erste  F-KUrinrIle 
(in  C  amgesetzQ. 
Erste  C-Klarinetle. 


— —  — ^ —  — —  — 


wenn  nicht  am  bedürftigsten  (und  zugleich  rhythniisch  geeignetsleo) 
Pukte  die  F-Klarinelle  ia  heller  Uochlage  unterstützend  eiogrifTe. 

In  der  Beilage  fir.  IV  geben  wir  eto  Betspid,  wie  im  grossen  TuUi 
ie Melodie  in  einer  MiUelstininie  bebandell  werden  könne;  man  bat 
üe  g^ebnen  Takte  ab  BmebatSck  eines  grossem  Gänsen  anzusehen. 
Bier  stellt  sich  der  Satz  sehen  weniger  einfock ;  es  sind  vierFarlieni  — 

1.  die  Melodie, 

2.  der  (eiuigermasscn  wenigslens)  selbständig  liervortretcudcBass, 

3.  die  ßegleitungsfigur  in  den  Klarinetten  u.  s.  w., 

4.  die  harmoniefüllendeD  EiaLrille  der  Tronipelen  a.  s.  w. 
a  OBterscheiden. 

Die  Haoptstianie  wird  Ton  den  vier  Hörnern  und  dem  chromati- 
id^  Tenstrhom  vorgetraKsn,  ihr  Heraostreten  durch  die  Pause  zir 
Ai&ig  jedes  Takls  in  de»  fignrirenden  Stimmen  und  darch  die  Pausen 

4er  Begleitung  begünstigt.  Stiege  sie  ffir  die  zweiten  Hömer  zu  hoch, 
der  soHle  sie  in  Klang  und  SchaUkrafI  steigert  werden ,  so  könnten 
von  dem  Zeichen  *  in  Takt  4  an  die  böhern  Posaunen  zu  ihr  und  die 
/»eilen  Horner  zur  übrigen  Blecbmasse  treten.  Diese  würde  dann  aber 
aa  Schallkrafl  verlieren  und  von  dem  Metallglanz  ihres  Klanges  cin- 
bnsseo.  Nachtbeilig  für  die  Macht  des  Klangs  und  den  Karakter  der 
Melodie  würde  die  Zuziehung  von  Fagott  oder  Basselhörnern  oder  bei» 
^  ratint  sein.  Der  Horaklang  würde  beschränkt  und  verrärbt.  Ja» 
<iie  ganze  Melodie  wäre  —  lur  Fagotte  und  Bassethörner  gedacht  — 
cioe  Unw4hrbdt|  den  Hörnern  sind  ihre  weiten  akkordischen  Schrille, 
vi  ihre  Beschränkung  auf  die  beiden  harmonuchen  Massen  (TB*  I. 
S.  d9)  angeböi  ig ;  Fagotte  und  Bassethomer  woUen  mehr  Fliessendes, 
IKalooisehes,  hebe»  sanftere,  wehmälbige,  niaht  benrasliibrende  Dinge 
M  erzählen.  Und  wollte  mau  sie  in  solcher  Weise 
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mfiiiireii,  lo  wör4e  fär  sie  wieder  die  grosse  Besetzong  anpassend, 
das  Blech  karakterwidrig  wid  erdniekeod ,  die  liehe  Lage  der  Pikkol* 
flöten  u.  s.  w.  SU  schreiend ,  oder  bei  ermlssigler  Begleilmig  wieder 
die  Melodie  mit  zwei  Instrnmentpaaren  zu  stark  und  angefaUt  sein*). 

Uebri^ens  haben  wir  es  hier  mil  dem  Salz  für  grosse  Massen  zu  thnn, 
und  da  würden  sich  schwerlich  andre  aU  Blechioslramenle**)  für  eine 
Melodie  in  den  Mitlelstimmen  eignen. 

Der  Melodie  in  der  Mitlelstimine  muss  eine  wenigstens  nicht  ganz 
inhalllose  Oberstimme  gegenüberstehn ;  dies  bcdinj^le  die  Begleilungs- 
figur  in  den  Klarinetten  u.  s«  w.  Sehr  ieicbl  konnte  eine  bedeutendere 
oder  reichere  Gegenstimme  gefunden  werden;  allein  dann  durfte  sie 
nicht  so  viel  Instrumente  an  sich  ziehen ,  oder  wurde  erdrückend  für 
die  Hauptmelodie.  Die  Figur  ist  den  beweglichsten  nnd  weichsten 
lostrumenlen,  Pldten  und  Klarinetten,  fibeigeben;  die  fi^Rlarinetten 
durften  nicht  in  ihrer  durchdringenden  Höbe  gesetzt  werden,  wenn  sie 
nicht  die  Figur  zu  heftig  und  der  Hauptstimme  «^erährlieh  machen  soU- 
teu.  Fagotte  und  Basselhörner  waren  der  Figur  nicht  gerade  nölhig 
(sie  entziehen  ihr  sogar  durch  die  tiefe  Lage  einen  Theil  ihrer  Leich- 
tigkeit und  liellej,  schliessen  sich  aber  ihr  besser  an,  als  dc(  Masse  der 
Biecbe,  —  bei  der  man  sie  so  — 


um 

MI  J 

einfuhren  könnte,  —  in  der  sie  den  reinen  Bleehklang  becintrileht%en 
würden.  Ob  sie  in  einem  grossem  Zusammenhange  nieht  lieber  paasi- 

ren  sollten  ?  —  liegt  ausser  unsrer  Betrachtung,  die  nur  auf  die  Be- 
baudlung  des  grossen  Tulti  gerichtet  ist. 

Einfacher  und  insofern  fasslicher  wäre  das  Ganze  geworden, 
wenn  wir  die  ßassposauue  mit  Serpcnt  und  Kontrafagott  geführt  hät- 
ten, stall  diese  mil  ihr  zu  kreuzen;  es  schien  aber  Tortbeilhafl,  das 


.  *)  Diu  hier  and  aberall  derVertrag  viel  tkao  nnd  Xadere  bann,  das«  iiefc- 
rer« loftromeote,  wena  sie  eioe  Melodie  piano  TortrageD,  vieUelcbt  aickt  sii  itark, 
vielleiebl  tehwieber  alt  ela  eioaifet/orl»  blaeeadet  tiad,  —  t entcbt  licb.  Aber 
die  Lehre  von  der  Abwägan;  der  KrSfle  ia  der  Reaipoiitiea  kaaa  eich  anfdieee 

eodlos  veränderbaren  insserlicbea  Hälfea  dea  Vortrags  oicbt  eiDlessea  und  bat  es 
oiebt  oölbig.  Oeoo  wer  die  lostrumeote  erst  nach  ihrem  Weeea  keeat,  weiae  aieh 

aecb  ihre  Wirkung  im  Piano  and  Forte  vorzustellen. 

**)  Namentlich  könnte  auch  die  Basstuba  hier  gute  Anweodang  finden. 
Wenngleich  ihre  Tiefe  (wenigstens  nach  deHiGerühl  des  Verf.)  leicht  etw  as  Schrof- 
fes, (Jobändiges,  Lüverschiüel^bareü  annimmt,  so  ist  ihr  doch  gerade  in  der  Teoor- 
Uge  ein  edlerer,  dea  aadera  Reraettea  varwaadier,  eher  aa  iaaerlleher Kraft  iber- 
legoer  Klang  erreiehbar. 
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Blech  in  einfachster  Form  zu  dem  ungebrochensten  Zusammenwirken 
bei  einander  zu  lassen. 

Die  Führung  einer  Bassmelodie  bedarf  nach  dem  bei  Nr.  197  Ge- 
zeigten keines  weitem  Nachweises;  sie  bietet  mindere  Schwicrigkeil, 
als  die  vorhergehende  Aufgabe,  weil  sie  nicht  oben  und  unten,  sondern 
nur  über  sich  den  Chor  der  andern  Stimmen  zu  berücksichtigen  hat. 

Verwickelter  ist  die  Aufgabe,  Melodie  gegen  Melodie  zu  stellen. 
Die  Beilage  Nr.  V  (aus  einer  grössern  Komposition  des  Grafen  Re- 
deru)  giebt  dafür  ein  anziehendes  und  für  diese  Musikgattung  lehrrei- 
ches Beispiel.  Dem  Salz  der  Flöten  und  ersten  ^-Kiarincllen  stellen 
Fagott  und  Euphoneon  einen  Gegensatz  gegenüber,  Oboen  und  F'lügel- 
horn  nebst  der  ersten  J?^-Trompele  schliessen  sich,  den  ersten  Satz 
Dactiahmend,  an,  so  dass  sich  ein  artiges  Spiel  von  drei  Stim- 
men bildet,  leichtgeführt,  wie  dem  Harmonie-  und  Cnseniblesalze 
wohl  zusteht.  Die  Fortfiihrung  und  Begleitung  mag  Jeder  für  sich 
prüfen;  das  Ganze  ist  von  erfahrner  und  geschickter  Hand  (Herr Musik- 
direktor Piefke  hat  das  Arrangement  gemacht^  gebildet  und  von  voU- 
kommnem  Wohlklange. 

Bei  eigentlich  polyphonen  Sätzen  wächst  die  Schwierigkeit.  Es 
ist  Qomöglich,  dergleichen  so  einfach  darzustellen,  als  der  Karakter  der 
Harmoniemusik  wünschenswerth  macht;  nicht  blos  sollen  die  drei  oder 
vier  Stimmen,  die  den  wesentlichen  Inhalt  des  Satzes  vortragen,  gleich- 
zeilig  geführt  und  vom  Hörer  gefasst  werden ;  sondern  die  Masse  der 
Inslrumenle  fodert  für  die  verschiednen  Lagen  ihres  Tonsystems  und 
für  die  verschiednen  Fähigkeiten  und  Karaktere  Verdopplungen  in  Ter- 
zen, Oktaven  u.  s.  w. ,  lullende  Stimmen,  neue  Motive  —  und  so  ge- 
rälh  man  unvermerkt  von  der  einfachen  Grundlage  in  immer  zusam- 
mengesetztere Gestaltungen  und  Schritt  für  Schritt  immer  mehr  in  die 
(vielleicht  nie  ganz  zu  vermeidende)  Gefahr,  überladne  und  verworrne 
Sätze  zu  bilden.  Veranschaulichen  wir  uns  dies  an  einem  Beispiel. 

Der  hier  — 
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gebildote  Sate»  deo  ms  ab  BnMbslfidL  einei  gifisMni  GasM  am- 
sebeit  hfil,  wfirde  ron  zwei  oder  drei  (oder  vier)  tostraiaeMlea  kbr 

vorgestellt  werdeu  köiiiicii.  Allein  eine  so  stiinmarmc  und  dabei  mit 
dcD  Stimmen  so  weil  auseinanderbleibende  Bebandlung  würde  dem 
Karakter  der  Blasinstrumente,  ihrem  Hang  nach  Vollklang  uuangeniev- 
sen  sein.  Sie  wäre  so^ar  für  grosse  Besetzung  —  die  wir  bier  aus- 
schliesslich im  Auge  babea  —  unauftlührbur;  einige  Instrumente  können 
die  Stimmen  des  Salzes  gar  nicht  Tortragen,  die  übrigen  würden  durch 
*  ihre  Aufbinfung  im  Einklänge  den  Stimmen  fiberlricbne  Klangfülle 
geben. 

Mau  müsste  daher  den  Salz  Aller,  —  etwa  in  dieser  Weise  — 


ausführen ,  um  für  höhere  und  tiefere  MHteistimmen  nod  eine  neue  \ 
Oberstimme  für  die  höchstliegenden  Instrumente  Raum  und  Stoff  zo 
finden.  Denken  wir  ans  den  Satz  in  sofoher  Gestaltung  von  Klarinet^ 

ten  (durch  Oboen  verdoppelt,  oder  eine  Oboe  als  erste  und  eine  Klari- 
nelle  als  zwcile  Slimme  der  mittlem  Partie)  und  Fagotten,  einer  Flöle 
und  einem  hinlänglich  starken  ßass  ausgeführt:  so  würde  erzwarniihl 
jene  Klarheil,  jenen  reinen,  weithin  reichenden  Zusammenklang  babeOf 
der  die  eigenste  und  darum  schönsia  Aensaernng  der  Blasharmonie  ge- 
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ssnnl  werden  kann,  aber  doch  deutlich  und  vonständlich  genug  heraus- 
kommen,  um  \m  rechten  Zusammenhang  <:t-Iten  zu  können. 

Sollte  endlich  dersel^  Satz  im  vollen  Chor  der  Bläser  auftreten, 
16  würde  er  sieh  etwa  so ,  wie  in  der  Beilage  Nr.  VI  zu  sehn  ist ,  ge- 
stalten nniBen*  Die  oberste  Lage  der  fgonrenden  lüttelstimnien  haben 
Slarioetlen  imd  Oboen,  die  Flöten  haben  sieh  aaeb  nirgends  besser  an« 
fdÜessen  können ;  die  dritte  (and  Tierte)  jener  Stimnen  wird  abwedle 
sebd  von  Hasselhörnern  und  Fagotten  gegeben,  zulelzt  nur  von  Fagot- 
ten, wahrend  die  B  isseliiomer  zu  den  Klarinetten  treten*).  Die  Uber- 
Stimme  hat  erste  Pikkolflöte  und  erste  ^^-Klarinette ,  die  zweiten  tre- 
leo  erst  ganz  zuletzt  ein ;  das  Blech  tritt  anf  rhythmische  Hauptpunkte 
ad  gewibri  dem  krtnsen  Durcheinander  so  vieiv  Stimmen  Anhalt» 
Alldn  es  entsteht  doeh  bei  alter  Vorsieht,  die  man  angewendet  zn 
bbea  meint,  eine  so  znsammengesetste Tongestalt  ßrHarmoniemusik, 
im  man  nur  in  eigenthiimlichem  Zusammenbange  mit  Recht  darauf  ge- 
fohii  werden  könnte  und  dringend  nach  sofortigem  Eintritt  ruhiger, 
breiter  Massen  verlangen  müsste,  in  deren  klarem  Zusammenhang  sich 
r  Friede  wieder  hersleille  und  die  wahre  Macht  der  Harmoniemusik 
vieder  hervorträte. 

Es  scheint  hier  der  Ort  fiSr  eine 

aligemeinere  Betraebtang, 
fie  weitgehende  Lehren  und  Anwendungen  nach  sich  ziehen  kann  nnd 
SB  deren  Veranschaniicbung  wir  erst  jetzt  genügenden  Stoff  bmsammen 
haben. 

Jedes  Organ  und  jede  Klasse  von  Organen  hat  einen  ihr  ange- 
üipistnslen  Wirkungskreis,  kann  aber  über  denselben  hinausgeführt 
werden  Dann  tritt  üeberreizung  und  Verwilderung  seines  Wesens 
ein«  die  zwar  bisweilen  dem  Sinne  des  Werks  entsprechen  kann  ,  doch 
sieht  ohne  reillichen  Bedacht  zugelassen  werden  darf,  weil  sie  eben 
iiuseiiialb  des  natfirlichen  Kreises  des  Organs  liegt. 

Zunächst  knüpfen  wir  diese  Beobachtung  an  eine  schon  lang  be- 
bnnle  andre.  Singslininicn  und  Blasinstrumente,  die  über  die  ihnen 
H'ieme  Tonhöhe  binausgelührl  wenlen,  gerathen  in  Udtj^^keit,  Härte, 
riewaltsamkeii  des  Schalles.  Hier  sehn  wir  also  an  einer  8eite  des 
^ipDS,  was  oben  allgemeiner  ansgesprocben  wurde.  Ebenso  nehmen 
^^Ipae,  die  man  zu  einem  ihnen  nicht  bequem  erreichbaren  Grad  von 

•)  Da  die  BasseltjtJrner  anTangs  in  ihrer  voüprn  Tiefe  und  die  Fn^^nttc  in  der 
J.ajf  ihrfr  p-ednin^uern  bouenTöoe  auftrelco,  siod  sie  <J«n  darubtr  Itegeuden  Sliin- 
».fi»  Wühl  gewachsen.  VVöHle  uiau  sie  im  Einkianp  zusauitru  [ilfpen ,  so  würde  der 
^(fiesMlz,  «ic  freien  eioaoder  bitdeo,  varloreo  gebo  uud  die  Mitleiparlie  uocb 
•Hfßllter  uüd  Uäleiider  werdeo. 

^)  Da»s  sie  unter  ilirer  Kraft  gelassen  werden  können,  z.B.  die  tiefstcsTSne 
^ti^litiaiaien ,  Horner  e.  w.  noek  oiclt  genugsane  Sehaltkraft  babea,  efa  zn 
'^■S  ■nsselaltaar  Tea  ermattea  vsS  Mnalerkaa  atnas,  Itt  ebenflilli  wahr  uod  kc- 
^  SBkSrt  a^r  aiebt  kierlier. 


Digitized  by  Google 


230 


StSrke  nSlUgt,  eine  Hirte;  GrellMt  oder  Spiuigkeit  4m  Klasget  in 
(sie  werden  fj^ellend,  kretsehend  a«  s«  w.) ,  die  ibB'eo  sonsl  ibeiMSwegs 

eigen  siud.  Nun  zu  einer  geistigern  Anwendung. 

Das  eigenüiche  Element  des  Blasinslruments  ist  der  Scliall ,  das 
Ausschdllen ,  der  j^elialtne,  getragne  Ton  und  die  aus  solchen  bestehen- 
den  oder  aut  ihnen  doch  beruhenden  liarinonien  und  ^lelodicn.  liit^iia 
zeigl  steh  —  zumal  bei  angemetsBor  üteiloiig  und  Füiirung  der  Stim- 
men -i-  der  Wohl-  und  Voltklaog,  die  eigen tbänniicliste  aod  ecbiMle 
Wirkmig  des  BlasinstrameBls  dsd  nech  mehr  eiM  vereisten  Chors  Ten 
BlasinslmaienteB. 

'  Man  kann  aber  aueb  das  Elaainstmnent  sa  schnellen  Tonhewe- 
gungen  und  Tonfolgen  gebrauchen.  Allein  dann  nimmt  es  einen  Rarak* 
ter  von  Wildheil  und  Leppigkcit  an,  der  ihm  sousL  gar  nicht,  oder  io 
weil  geringerm  Grad  eigen  ist.  Und  dies  »st  um  so  mehr  der  Fall ,  je 
mehr  die  Bewegung  nach  Schnelli'^keil  und  Inhiilt  über  das  eiji;en(- 
Üche  Wesen  des  luslruments  hinausgeht.  Es  entsteht  dann  für  jedeu 
einzelnen  Fall  die  Frage:  oh  diese  WiUheii  oder  UofUgkeii  der  Idee 
des  KüBsIrW^s  entspreche. 

So  ist  s.  B.  der  gebaltne  Ton  oder  die  mhige  Tonfolge  anf  der 
Trompete  Tom  edelsten,  Metallglans  ttnUchen  Khingi ind  hesoa* 
ders  sind  es  die  Töne, 

die  schon  nach  der  Natur  des  Instruments  vorzugsweise  für  melodisclie 
Anwendung  beslimmt  sind.  Die  Schmelternj;iiren  dagegen  (S.  47, 
Nr.  55,  75  u.  a.)  gehen  dem  lusinjuuvil  eine  Wildiieit,  die  fm  kriege- 
risclieti  Ausdruck,  aurre^cnde  Prachleulwickelung  und  ähnliciie  Aulga- 
ben höchst  karaktcristisch  ist,  am  unrechten  Ort  aber,  oder  im  Leber- 
maass  angewendet,  das  Instrument  (und  mit  ihm  den  Tonsat/.)  leicht  aus 
seiner  reinen  Sphfire  in  eine  niedre,  gemeine  und  robe  hinabzicht. 
Diese  Ausartung  macht  sich  nur  desshafb  seltner  fühlbar,  weil  das  h» 
strnment  schon  seinem  Karakter  nach  selber  zum  Heftigen  und  Gewalt 
samen  hinneigt.  Dasselbe  wäre  von  den  Schmetterlönen  der  PosaO" 
nen  zu  s^^^cn ;  nur  wirken  sie  hei  der  grössern  Schallkrafl,  mindern 
Bcwej^Iichkeit  und  liefern  Tonlage  bekanntlich  noch  j^ewaltsamcr  und 
arten  leichter  in  das  Hohe  aus.  —  Auch  das  Horn  kauu  den  6chmet- 
terlou,  wenn  auch  kürzer  — 

und  unbehiilflicli  hervorbring^en ;  hier  aber  rrst  lieint  er  sehr  bald  rauh 
und  roh.  Endlich  finden  Tonwiederholungen  im  Chor  der  Rohrin- 
strumeutc  statt.  Aber  schon  unter  den  mildesten  Umständen,  s.  B. 
in  dieser  Steile  — 


Digitized  by  Google 


SS7 
F-H5ratr. 


B-KkriMtttB. 


Fagotte. 


I. 


Gtif«. 


U. 


Bnitche. 


32t 

^ — j^  v^-  -r      '.:|  -  |— = — A 

 1 

-Ui  

1,   (.  • 

^-f*  

c 

 7d 

m 

\  Pk=f-,  -~-^  -  r  -—pr. — ^ 

\\izz,-  ' 

^  • — St-      +  ™r-    t   Y  mm  1— »-  .  «sr-H 

piz/. 

^1  I  ijap 


( 


1— •-•^ 

N-1 





1     1  - 

an  BeelhoTen^s  Pastoril-Symphonie*),  in  6er  piano  vorgesehrie- 
die  sanftesten  Rohrinstramenle  in  weicher  Tonlage ,  die  Hörner 
Milte  in  weicherer  Tonlage  (ihnen  lag  es,  abgesebn  von  der  Scbail- 
virkoDg,  näher,  in  der  hobera  Lage,  — 


S*  7  der  bei  Breitkopf  aad  Uirtel  eriebieneoeo  Partitur. 
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in  der  sie  schon  waren  und  die  den  Melodielon  oben  hat,  zu  bleiben] 
gebraucht  werden,  treten  die  Bläser  angeregt  hervor,  —  wie  es  diesem 
Aufbeben  des  Naturlebens  und  des  Gemülhs  im  neupulsirenden  Früh* 
lingserwachen  vollkommen  entspricht.  —  Bei  stärkerer  Anwendung, 
z.  B.  in  solchen  Stellen,  — 

Allegro  maestoso.  v  '  — 

Flaulo  |Hccolo. 


ff 


Flaiitf. 
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l'impAni  in  F.  C. 
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die  noch  wilder  crklänjje,  wenn  man  die  HIariiicllen  zu  den  Oboen 
stellte,  die  Trompeten  mit  den  Hörnern  gehen  Hesse,  während  die  Po- 
saunen im  ersten  und  zweiten  Takt  an  die  Stelle  der  Trompeten  trilf» 
steigert  sich  sogleich  die  SchallkraA  und  tritt  eine  höhere  Gereiztheit 
in  die  Bläser. 

Schnelle Tonfolgen,  zumal  diatonische,  kommen  erst  beidenRobi^ 
instrumenlen  in  Anwendung.  Hier  steigern  sie  schon  in  den  kleinst 
Formen,  z.  B.  hier  — 
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in  den  Flöten,  Oboen  undKIannetteOt  die  Heftigkeit  des  Einsatzes  mehr, 
als  blosse  Verdopplung  der  Beselzong  vermoeht  bitte.  Im  dritten  Bei- 
spiel (zu  den  mao  sich  g^eni  noch  mehr  lostromeDte,  vielleicht  die  Ifit- 
Wirkung  des  Streichquartetts  hinzudenkt)  geht  die  Weise  der  FlStei 
und  £!r-Rlarinetten  Ins  zur  Wildheit,  die  man  noch  hätte  in  ien  Okoca 
und  ^-Klarinetten  durch  ähnlich  wirkende  Figuren,  z.  B.  diese,  — 


241 
Flöten. 


Oboea. 


Steigern  können.  —  Was  hier  an  einzelnen  Würfen,  nur  gleichsam 
gelegentlich  eingemischten  Läufen  und  Vorschlägen  bemerkt  worden, 
gilt  auch  von  ganzen  Sätzen ,  die  von  einer  den  Bläsern  nicht  wesent- 
lich eignen  Bewegung  erfiiUt  sind,  in  ihnen  sind  es  nicht,  wieoko, 
einzelne  Riss-  und  Schiagmomente ;  sondern  sie  nehmeo  in  ihrer  gio- 
len  Bildung  eine  Heftigkeit  und  Wildheit  an,  die  man  auf  andre  Wein 
nicht  erlangen  kann,  die  aber  sorgsam  abzuwägen,  nach  Idee  imdStua- 
mung  der  Komposition  zu  prüfen  ist.  Der  in  der  Beilage  V  i  gcgeboe 
Satz  mag  auch  hier  als  Beispiel  dienen. 

Selbst  in  einem  einzelnen  Blasinstrumente  kann  diese  eigenthÜD* 
liehe  Wendung  des  Karukters  beobachtet  werden.  Ein  merkwürdige! 
Beispiel  bietet  die  unsterbliche  Einleitung  lu  J.  Haydn*8  Schöpfoof, 
die  der  Meister  „die  Vorstellung  des  Chaos**  genannt  hat.  Wie  hier 
Alles  erst  aus  dem  Dunkel  hervor  nach  Gestaltung  tappt  und  schleiell 
and  ringt,  und  erst  im  secbsundzwanzigsten  Takt*)  ein  Moment  grosse* 
rer  Festigung  eintritt,  in  dem  mild  und  voll,  sanft  bewegt  und  tic- 
schwichtigend  die  zweite  iüarinette  mit  ihrer  Begleitungsfigor  gieicii- 
sam  hervorquilit, 
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*)  S.  4  und  5  der  bei  Breitkopf  und  Härtel  erschienenen  Partitor. 
••)  Die  Itleinen  Noten  denlrn  das  Streichquartett  fln,  die  Oberstiromeu  im  x«fi- 
tcn  Takte  sind  Oboen.  Das  Meiste  fehlt,  —  und  gerade  hier  ist  jedes  eiiizcloc  In- 
strumeot  von  UefaiBoigiler  fi^deulQOf .  Ao  einem  andern  Orte  koHunea  wir  danof 
larUck. 
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das  bleibe  bier  bei  Seite;  es  ist  der  Schluss  dieses  Abschnitts  (Takt  31, 
S.  5),  der  allein  zur  Betrachtung  kommt.  Wenn  auf  diesen  Takt  das 
Orchester  (in  diesem  Augenblicke  Streichquartett ,  eine  Flöte ,  Oboen, 
Klarinetten,  Fagotte,  Hörner,  die  hÖhern  Posaunen)  in  den  Quartsext- 
aikord  tritt,  wirft  sich,  ohne  weitere  Motivirung,  als  dass  man  schon 
Rlarinelten  gehört  hat,  die  erste  Klarinette,  — 


Sireichquart.  |^ 


..j.  'i.  t' 


d. 


«ii*t   tat  iu^<<%t« 


wie  ein  junger  Stern  emporschiessend ,  mit  einem  rapiden  Lauf  in  die 
Höhe.  Kein  andres  Instrument,  alle  vereinten  Geigen  würden  nicht  so 
giänzendfrisch  ,  so  übermuthvoU ,  so  jugendlich  üppig  emporgestiegen 
^in.  Dass  aber  dieser  Klarinettenlauf  das  Instrument  nicht  bis  zur 
Wildheit  (S.  224)  aufregt,  liegt  in  dem  Verhältniss  der  Schallstärke 
<ics  einen  Instruments  gegen  das  Streichquartett  und  die  kurz  voraus- 
g^gangnen  Bläser,  in  dem  milden  Karakter  der  ^-Klarinette  und  in  der 
Vorbereitung  durch  die  unmittelbar  zuvor  (Nr.  242)  hervorgehobne 
zweite  Klarinette. 


Achter  Abschnitt. 

Aufgaben. 


In  den  vorangegangnen  Abschnitten  dieser  und  der  vorigen  Ab- 
theilung ist  so  Vieles  zu  beobachten  und  zu  versuchen  gewesen ,  dass 
^ie  Aufmerksamkeit  nicht  durch  Einmischung  fernerer  Betrachtungen 
^«rspliitcrt  werden  durfte.  Daher  können  wir  erst  hier**)  die  Selbslthä- 

*)  Die  mit  a.  aofezeieboeteD  Noten  hat  die  erste  Gei^,  b.  ist  zweite  Geige 
BriUcbe,  c.  Violooeell,  d.  Kontrabass,  den  wir  Takt  2  geschrieben  haben,  wie 

er  «rtöot. 

**)  Im  lebendigen  Unterrichte  scbiiessen,  wie  sich  von  selbst  versteht,  be- 
*tiBBt«  Aofgabeo  sich  ao  jeden  Fortschritt  der  Lehre  ,  and  erhallen  dadurch  den 
^^>ger  in  ODanterbruchen  künstlerischer  Bethätignog.  Wer  in  der  Lage  ist,  die  lo- 
iiniaeataiioo  Tiir  sich  allein  zu  stndiren,  wird  sich  ebenso  einzurichten  suchen. 

<«rx,  Roap.  L.  IV.  8.  AoO.  15 


lijrkeit  des  Lernenden  bcsliminlcr  zur  Sprache  bringe«.  Vorausgesetzt 
wirdf  dass  er  Scbriit  für  Schrill  alle  ihm  allniHhIich  überlieferten  Or- 
gane in  einzelnen  Sätzen  nach  allen  Seilen  bin  in  Anwendung  gebracki 
bafae,  wio  tnidi  leboii  Mktir  begehrt  worden,  hkat  kleinen  Vomp> 
Mdie  naefaeD  ea^  wie  aeho»  S.  129  gesagt  weHea,  den  lieMca 
leiehi,  seine  ganze  Anfnerkaanfceii  nad  Tboilnahme  den  IniMMales 
^ui^uwenden,  sich  ganz  in  ihr  Wesen  zn  versenken  nnd  aus  ihnea  her* 
aus  zu  erfinden,  eben  weil  die  Kooi^osilion  selbst  keiuca  eigCBlhümlicb 
bestimmenden  Inhalt  hat. 

Die  wirklichen  Komposilionsübungen  nun,  die  sich  den  Vomr- 
snchen  anacbJiasaen,  müaseo)  wenn  sie  im  Einklang  mitderLebife  blä- 
hen wollen,  tambnlieb  €mi  Bedingungen  erlOMen*  6ie  miss^B  Er- 
stens jedwaal  den  bestimaitan  Umkreis  Ton  Instram^ten,  dar  den 
Junger  in  den  verscbiednen  Lehrabsehnitten  gezogen  ist ,  iantf  kaltes^ 
sich  also  zuerst  (S.  128)  uul  den  Verein  von  zwei  Klarinetten  und  Pa- 
gölten,  dann  von  drei  Ixlarinetten ,  zwei  Fagotten  b^sehränkeni  daua 
Kontrafagott,  dann  Hörner  zuziehu  u.  s.  w.  Zweitens  müssen  sif 
dem  Karakier  der  Uarmouiemusik ,  und  zwar  auf  jeder  Stufe  dem  der 
eben  vereinten  Instrumente  jedes  einaelnan  «n4  Mmw  Veitns  m^ 
sprechen. 

Im  AUgemeinen  ealaprechen  der  Haimonias^asik  y<ni  iAw  Ki** 

positionsformen  die  einfaehern  am  besten,  weil  die  Blasinstmment»  mI- 
ber  für  einfachere  \\  irkungen  am  geeignetsten  sind.  Svbou  dies  weiset 
auf  die  Lied  fo  rm  e  n  ,  namentlich  Tanz  und  Marsch,  und  auf  die 
kleinen  Koudo formen.  Sie  alle  haben . Cüv  ttacmoaieraosik  aucii 
den  Vortbeil  der  Riirza«  Denn  das  Maataalr umeat  «-^  nnd  so  tooh  dif 
Verein  von  BUuunstmmenten  —  ist  von  so  bestimmtem  und  dsber  ob* 
gränztem  Karakter,  dass  er  denselben  bald  znm  Ansdmek  g^hfickl 
bat,  dann  aber  bald  in  Gefahr  geräth,  einförmig  nnd  ermüdend  zu  wtf^ 
den,  während  die  miudtr  püsiliveu  SaiteninstrunuMilc  weit  mannig- 
iachere  Sliuiiiiungen  und  Bedeutungen  in  sich  tragen  und  l  iiigere  Zeil 
brauchen,  sich  auszusprechen,  ohne  Gefahr  der  Eintönigkeit  und  Er* 
schöpfong.  Es  fragt  sieb  nun  noch,  welche  Aufgaben  auf  jeder  S(u(e 
die  angemessenem  sein  mc^en?  Hier  soll  und  darf  keine  Votsahnftd«! 
eignen  Ermessen  eines  <|eden  vorgreifen  i  was  wir  darüber  iamsni« 
sind  Vorscblige,  die  nor  nnare  Anaick^  vom  Banikter  nn4  Ymmfiy 
jeder  Stufe  aiäeuten. 

Mit  dem  QuarLelt  von  zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotten  schei- 
nen blos  einfache,  bald  sanftere,  bald  mutliigere  LiedsUtzc  darstellbar 
fttt  seia ,  in  denen  weder  eine  HaapUtimme  zu  freier  und  reicher  EM* 
Wicklung  kommt,  noch  Indiridualisirung  der  einzelnen  Stnaufea  weiter, 
ab  etwa  in  Nr.  140,  verfolgt  werden  kann. 

Mit  dem  Zutritt  einer  Prinzipalklarinette  ist  die  Ausiiihrang  dscr 
freien  and  reichem  Haupt^ttnuna  mit  voUar  Begleitanf  möglich.  OieM 
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BtapUÜJDme ,  die  Klarinette  also ,  bedingt  den  Karakter  des  Ganzen. 
Wir  socbeQ  eine  Liedform,  derco  Karakier  dem  der  Kiariuetle  enl- 
ipnobt  und  die  eine  reieber  entfaltete  HaiipUtimme  fodert;  es  scheint 
keite  so  geeignet  ab  die  Pom  der  PoWnaise  (Nr.  145 »  Tb.  U. 
S.{MIB)tdie«lM  iiier  losre  Aufgabe  wird«  Abdre  liedsätse  soilen  hier* 
■k  liehl  augeoeUoeMn  sem. 

Mtld  das  Rofttnfagott  und  dmii  4h  Htaier  «ifeBogeii  sind, 

können  Tänze,  Märsche  zu  ländlichen  Aufzügen  u.  s.  w.  stlion  mit 
biamcheuder  Beselzuiig  geschrieben,  Über-  und  ünlerstimroe  sihow  in 
Gegensatz  gebracht,  —  dann  kann  bei  dem  Zutritt  der  Floleii  und 
üboeo  die  Melodie  wechselnd  bald  diesem ,  bald  jenem  Instrument  und 
den  rerschiedneD  Zusammenstellungen  dereelbeii  gegeben ,  auch  in  die 
iiiUe  gelegt  werden.  Besonders  in  Adagiooätseo  (kleine  Rondo« 
derLiedfonneD)  und  Variatioaen  ist  diei  onter  steter Beokaohlog 
kg  laiaklerialaMfaeii  jedes  iMHnmenti  ansttbrliar. 

Für  grosse  HaroMneMsik  sied  Hirsebe  mä  Tftase,  nasMaU 
lieh  wieder  die  Polonaise,  die  nächsten  Aufgaben. 

iu  air  diesen  Formen  kann  der  Salz  fnr  Harmoniemiisik  kiinstle- 
raeh  auf  manuigfalüge  Weise  geübt  und  eine  Seite  und  Wirkungsart 
der  Blasinstrumente  nach  der  andern  zur  Geltung  gebracht  werden.  Es 
yttt  aber  noch  eine  Form,  die  Gelegenheit  giebt:  ein  uad  denselben 
Gdiokea  durch  Wahl  der  Organe  und  Behamdluog  iil  das  mannigfal- 
tigste Liebt  zu  staUen;  «der  ongebebrl:  die  wscUedaflii  Organa 
lidikre  Verknäpfimgen  an  dmaelhen  Gndanken  an  belbätigea  md  dar 
kl  die  Aolfossung  ibna  Wesens  and  Baraklers  cn  erproben*  Keine 
iwaUen  Kunstformen  ist  dazu  so  wobi  geeignet,  als  *— •  die  Fuge*). 

Wir  stellen  daher  als  letzte  und  höchste  Aufgabe  für  das  Studium 
ki  BamooiesaUes 

eine  Oaverttfre  in  Fngenform, 


*)  Zunächst  § ebeo  wir  sie  zur  Uebiuig.  D^na  mö^e  «ie  MMcfaem,  der  versa* 

liÄit  i&t  für  Harmoniemusik  zu  schreilien,  ein  Wink  nnf  die  g^rosse  M«rl)l  sein,  za 
i<r  sie!»  dit'  llarraonieiuusik  im  polyptiaoeD  Satz  eiLeben  kano,  eine  Mar  fit ,  die 
kisber  fast  gar  nicht  bentilzi  \\  (irden  ist  nn6  dereo  Vernacblassigting  ein«*  von  den 
Iruebea  ist,  die  das  fBnr^  tiunstgebiel  auf  niederer  Stufe  festbalten,  n\s  ihm  er> 
aidikar  wäre.  Müg  auch  4er  Karakter  der  Harmeniemusik  und  d^r  im  Let»eu  iiir 
nfewiaieoe  Scbavplatz  in  freier  Loft  und  im  Kreise  des  Volks  mehr  auf  Zusam- 
■«■lekall  vad  eiafaeksta  GettattaDg  eingeriabtat  aeio,  dock  sollte  die  aadre  Seite, 
*Mnt  dnuaaliielie  BatlkllaDf  der  StloiBea^  nieht  verainnil  Heiken,  seken  ma  des 
rnnaasiaea  md  4er  Maaniffaltigkelt  wllIeD«  Daalt  «rBrde  des  awfae«  Mirai, 
lea  vBaUissifea  Gesehrei  das  Maeks  and  dieser  tibelo  Maskerade  gesteoeft»  die 
Beethove D^s^e  Riaviersonateo  oder  Mozart^sebe  ued  Verdi*aehe  Opern  unter 
i'« /»oitscharenrausik  steckt,  in  der  sie  sich  off  aasoebmen  wie  zarte  Kinder  notcr 
itT  Last  eiserner  Helme  und  Panzer,  ünsre  geschiekten  MilitBirmusiker  kunoen 
^j^^serfs  leisten,  viellcicbt  als  sie  seltner  abneo,  uod  babcu  von  solcher  Arbeit  (wir 
Vrtchea  aus  eigner  Erfabmo^)  Frendeo  za  erwarten,  die  sie  bisher  versäumt. 
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während  die  üblichen  Formen  der  Ouverliire  an  einem  andern  Orte  zur 
Sprache  kommen.  Die  hier  zur  Lebiing  vor^^escMagne  Fuge  wird  dess- 
wegen  als  Ouvertüre*)  bezeichnet,  damit  der  Komponist  sogleich  darauf 
hingewiesen  werde ,  ihr  einen  gewissmi  Karakter  der  OeffeoUtchkeit, 
Gro«iaiti|^eit,  Pracht,  Feierlichkeit  —  und  was  sich  ifamaonstw 
Gunsleo  grossartiger  nnd  maDnigfeltiger  Orchesterwirlnuig  vorstellt 
XQ  geben.  Dean  dass  die  Fagcnfoni  auch  gans  andre  SttttmiingeD, 
dier  der  Stille,  der  Webrauth,  beilrer  Laene  n.  a.  w.  in  sieb  anfneliiBen 
kann,  wissen  wir  (Th.  IL  S.  2G0)  längst,  wollen  uns  aber  air  diese 
der  Massenwir  kung  ungünstigen  Wege  versagen.  Die  ¥u^c  ist  auch 
in  dieser  Besclnänkung^  desswegen  für  uosern  Zweck  die  geeignetste 
Form ,  weil  sie  in  der  vielfachen  Wiederholung  ihres  Themars  Anlass 
giebt,  dasselbe  nebst  seiner  Umgebung  aneb  viel^cfa  anders  n  inslni- 
nentiren. 

Es  versteht  sich  übcigens^  dass  hei  dieser  nipd-  allen  grtsiem  A«f- 
gaben  ein  EnMrnrf  der  AMusong  der  Parütir  Teransgehn  ninss.  Sehen 
bei  den  böbem  Aufgaben  der  frihem  Tbeile  and  im  voriiegenden  schon 

bei  den  Sätzen  für  mehrere  Blechinstrumente  (S.  73)  haben  wir  die 
Wichtigkeit  desEiUwiirts  hcr\ or^^choben ;  bei  den  jetzigen  weitzusam- 
mengesetztera  Aul'gabea  ist  er  uiierlässlich.  Zuerst  hält  man  in  ihm 
nar  die  wesentlichen  Toomomente  fest ,  indem  man  jedoch  von  Anfang 
an  sich  bestimmte  loatmmente  vorstellt.  Dann  werden  die  Gmndsoge 
vervollständigt,  dann  —  unter  steter  Räeksiehl  anf  die  InstmmMiley 
die  man  dann  aasersehn  —  die  Verdopplangen  d.  s.  w«  sagefügt  nnd  die 
Instrnmentalion  mil  Zeichen,  abgekurnten-Worften  n.  s.  w.  angemerkt. 
Bei  verwiekellen  Stellen  kann  man  von  swei  Systemen  auf  drei  and 
noch  mehr  iiber<^chn.  Anfangs  wird  die  Skizze  das  Ansehn  eines  ein- 
fachen Klavierauszugs  annehmen,  nach  und  nach  das  eines  überlade- 
nen. Nur  so  kann  man  Wirroissea  und  ftcbweren  Umänderangen  in 
der  Partitur  entgebn. 

Wie  ist  nun  die  obige  Aufgabe  aaf  das  SachgemSsseste  zu  Kisen  7 
Vor  allen  Dingen  setzen  wir  fest,  dass  für  diese  grSsste  nnd  gross- 
arligste  Aufgabe  grosse  Besetzuog  genommen  werde. 

Sodann  erkeiinen  wir  zwar  die  Vortheile »  die  die  Fagenfornn 
bringt,  dürfen  aber  dabei  aneh  die  Gefahr  nicht  iibersehn ,  uns  darcb 
Hingebung  an  den  polyphonen  Salz  (S.  217)  von  jener  Einfachheit  zu 
entfernen,  in  der  die  grossarligste  Masse nwirkuug,  also  die  mächtig- 
sten Aeusserungen  gerade  der  Harmoniemusik  zu  finden  sind.  Diese 
Massenwirknng  —  und  zu  ihren  Gunsten  selbst  Rückkehr  m  homopho- 
nem Satse  —  dörfsn  wir  ans  nicht  versagen.  Wir  wellen  daher  nr 

a 


♦)  Die  Ouvertüre  ist  bekannüich  zur  Eröühunp  irgend  iü»es  feierlicbfn  ndr: 
feftlietien  Vorgaag«,  eioer  drtmau&cliea  Dar«teUuog  a.  s.  w.  bestimmt«  Das  ^iiJiere 
spüterhia. 
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Foge  eine  Einleitung  komponiren,  in  der  die  Massenwirkuug  unbe- 
scbräokl  vorwalte;  vielleicht  kehrt  die  Einleitung  als  Sch  lusssa  Iz 
wieder.  Demnächst  wollen  wir  uns  in  der  Fuge  selbst,  und  zwar  in 
den  Zwischensätzen,  gelegentlich  leichtere  und  freiere  Behandlung, 
sogar  Rückkehr  zum  Homophonen  gestatten ,  um  grössere  Ruhe  und 
Einfachheit  wieder  zu  gewinnen,  als  die  Fuge  gewährt.  Auf  diese 
Weise  finden  wir  auch  Gelegenheit  zu  einem  Ruhe-  und  Sammelpunkt 
UDsers  Orchesters  am  Schlüsse  des  ersten  Theils. 

Prüfen  wir  nun  in  Bezug  auf  die  Fuge  selbst  die  Kräfle  unsers 
Orchesters,  so  slossen  wir  vor  allem  auf  eine  hier  wesentliche  Ver- 
sihiedenheil.  Ein  Theil  unsrer  Instrumente  ist  zu  lebhafter  Bewegung 
und  der  Ausführung  mannigfacher  Figuren  fähig ,  ein  andrer  weniger 
oder  gar  nicht;  Flöten,  Klarinetten,  Fagotte,  Oboen,  Bassethörner,  — 
io  enger  Begränzung  allenfalls  auch  das  Horn,  —  gehören  in  die  erste 
Reihe;  Posaunen,  Trompeten,  Serpent,  Kontrafagott  u.  s.  w.  in  die 
zweite.  Wir  müssen  daher  die  letztem  Instrumente  entweder  von  der 
Fagenarbcit  ausschliessen  und  zur  Ausfüllung  der  einfachem  Zwischen- 
satze u.  s.  w.  gebrauchen,  —  wodurch  die  Hauptsätze  durch  Schall- 
scbwäche  in  Schatten  gestellt  würden;  oder  wir  müssen  die  Fuge  selbst 
so  einrichten ,  dass  alle,  dass  wenigstens  die  meisten  Instrumente 
(allenfalls  mit  Ausschluss  der  Trompeten ,  Hörner  und  Pauken)  in  ihr 
als  Reatstimnien  mitwirken  können.  Unangemessen  war*  es  aber,  woll- 
ten wir  zu  Gunsten  der  schwerern  Instrumente  auch  die  leichten,  die 
ganze  Komposition  von  lebhafterer  Bewegung  zurückhalten ;  es  muss 
fiir  beiderlei  gesorgt  werden. 

Dies  ist  füglich  nicht  besser  zu  erreichen ,  als  in  der  Form  der 
Doppelfuge,  in  der  ein  schwereres  und  ein  leichteres  Subjekt  gegen 
einander  treten ;  setzen  wir  als  Beispiel  diese  beiden  Subjekte  — 


Allegro  maestoso 
*"  U. 
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fest,  um  an  ihnen  das  Nöthigc  aufzuweisen.  Zunächst  bemerken  wir, 
dass  beide  Subjekte  zuletzt  um  eine  Dezime  auseinandertreten,  mithin 
l»ei  der  ümkehrung  — 


Hnander  kreuzen,  wenn  die  Versetzung  nicht  um  zwei  Oktaven  er- 
folgt. Günstig  triin  es  sich,  dass  die  Subjekte,  jedes  einzeln  und  beide 
gleichzeitig,  —  wie  hier  — 
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nur  an  ein  Paar  Kombinationen  zu  sehen  ist ,  —  die  Verdopplung  in 
der  höhern  oder  tiefem,  oder  das  eine  in  der  höbern,  das  andre  in  der 
liefern  Ters  zulassen*),  milhin  Anlass  geben,  dieses  oder  jenes  Inslru- 
ment  in  einer  ihm  gönstigern  Tonlage  höher  oder  tiefer  einzufSbreo, 
oder  durch  Verdopplung  in  der  Terz  oder  Sexte  die  Instromente  so- 
gleich verbunden  und  verstärkt  aufirctcn  zu  lassen. 

Setzen  wir  endlich  noch  hinzu,  dass  die  zweite  F'orui  der  Doppel- 
fuge (Th.  II.  S.  468)  für  unsre  jetzige  Aufgabe  die  giinsligsle  schcini, 
weil  sie  neben  dem  Festen  und  Aubigea  zugleich  das  Bewegtere  uud 
Anregendere  giebt. 

So  Tiel  zur  Vorbereitung.  Es  iiann  auf  dieser  Stufe  des  Lebi^ 
gangs  niebt  nöthig  ersebeinen ,  öber  die  Fugenkonponkion  an  aieh  et- 
was zn  sagen,  oder  die  oben  Torgesehlagnen  Snbjekto  zt^  einer  voll- 
ständigen  Pnge  zu  rerarbeiten.  Nur  darauf  kommt  es  noch  an ,  zu  er- 
wägen: wie  die  Fuge  von  Harmoniemusik  darzustellen,  —  und  umge- 
kehrt, wie  diese  in  der  Fugenform  zu  vielseitiger  Geltung  zu  bringen 
ist?  Um  dies  gleich  in  künstlerischer  Weise  zur  Anschauung  zu  brin- 
gen, lassen  wir  eine  Fuge  in  Gedanken  in  naturgemässer  Ordnung  sieb 
vor  uns  entwickeln. 

Nach  der  Einleitung  bebt  die  erste  Durcbnibrung  an,  znertt  zwei- 
stimmig, dann  drei-  oder  vierstimmig.  Hier  bedarf  es  keiner  gesteiger- 


*)  Bf  bat  sirh  alto  eis  Yierfacber  polymorpYiischer  Rootrapünfct  gebildet,  dei- 
•ea  lahlreicbe  KonibioatioMi  aas  Tb.  II.  S.  595  bii  602  bckaant  find.  Alleia  et 

iat  io  der  That  znrallig  gescbebo  und  man  kann  nicht  ratben,  bter,  —  wo  alle  Anf- 
merksamkeit  auf  die  loatmaenUtioo  geriebtet  aaio  soU,  dergleidien  GefUltasgco 
•baiebtlicb  za  bildea. 
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leB  Kraft,  auch  ist  es  noch  uicht  an  der  Zeit,  die  lastramente  zu  iodi- 
vidoaÜsiren;  das  Erslere  wird  durch  den  Verlauf  der  Fuge  herbeige- 
führt, das  Letztere  lindet  seine  aogcmessnere  Stelle  im  zweiten  Tbeiie 
der  Fuge,  der  bekanollich  vorzugsweise  den  eigeDlhümiichern,  feinem, 
bewegtem  und  erregtem  Partieo*)  gewidnet  ist  Die  erste  Durclifäh- 
mg  wird  also  von  den  InsImmeDteB ,  die  sieh  tjm  ^«tdn  Ar  die  Ton- 
iige eignen,  und  so  stark,  dass  beide  Snbjekto  den  geMibrendon  Naeh- 
iracfc  erbaken,  beaelnl.  Mohnen  wir  Nr.  244  als  erilen  Etnsats  der 
Fage  ao,  so  könnte  das  erste  Subjekt  von  Fagotten  und  Bassethörnern, 
das  zweite  von  der  ersten  i?-Klarinette  genommen  werden.  Die  Ant- 
wort auf  das  erste  Subjekt  würde  von  der  zweitem  ^KisnneUe  und 
kidea  Oboen»  anf  das  sweite  von  den  Bassetböraern  — 


217 
Oboen. 


B-KUrinett«. 


gegeben,  wobei  zwar  die  Oboen  den  ersten  Ton  aussetzen  oder  eine 
Oktave  höher  nehmen  müssten,  der  Einsatz  der  Üiarinclte  aber  auf 
dsen  ihrer  stärkern  Töne  (S.  120)  fiele.  WoUle  man  die  Durchkreu- 
snag  der  Stimmen  vermeiden ,  so  mfissten  statt  der  Bassetbömer  die 
Fagotte  das  «weite  Snlgekl  eine  Oktave  tiefer  nebmen;  indess  bat  die 
Riemang  der  Stimmen  nm  so  weniger  zu  sagen,  da  die  Rbungversobie- 
imheit  unterscheiden  hilft. 

Zum  drillen  und  vierten  Mal  könnten  die  Subjekte  folgender- 
mma  aofireienj  bei  A. 


248 


Wirde  das  erste  von  Oboen  und  Flöten ,  das  zweite  von  Fagotten ,  bei 
B.das  erste  von  Fagollen  und  dem  Serpent,  das  zweite  von  den  Flöten 
und  der  ersten  Oboe,  oder  bei  stärker  besetztem  Gegensatze  der  iiV 
KUriuette  genommen  werden  können.  Es  würden  also  die  Inslrumenle 
feigendcnnassen 


*)  Alt  dar  Lehre  von  der  Grundform  der  Foge  wissen  wir,  dass  EngnTbroog, 
Verkle  ioernng,  Zergliederung,  VerlLehmof,  neue  vpd  gesteigerte  Gegens&lse  ibrea 
Unpuits  1«  tweiten  Theil  habea. 
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1)  I.  Fagotte  und  Bassethörner, 
II.  erste  Ä-KIarioelte, 

2)  I.  Oboen  und  zweite  ^-Klarinette, 
II.  Bassethörner,  —  oder  Fagotte, ' 

3)  I.  Oboen  und  Flöten, 
II.  Fagotte, 

4)  I.  Serpent  und  Fagotte, 

II.  Flöten  und  erste  Oboe,  —  oder  -^5-KIarinette, 
vertheilt  sein;  das  erste,  schwere  Subjekt  wäre  stets  schärfer  noi 
stärker,  das  zweite  leichler  und  vorzugsweise  von  den  flüssigem  In 
Strumenten  besetzt;  die  Klangfarbe  würde  bei  jedem  Eintritt  eines  Sük 
jekts  eine  andre  sein  und  dadurch  jeder  Eintritt  hervorgehoben ,  dai 
Ganze  mannigfacher  werden.  Dass  sich  noch  andre  Korabinalio. 
neu  treffen  Hessen ,  beiläuOg  der  zweimalige  Eintritt  der  Oboen  zun 
ersten  Subjekt  etwas  einfarbig  wirkt  (sie  sind  nur  geeignet,  dcmselhcn 
Nachdruck  und  Schärfe  zu  geben),  bemerkt  man  leicht. 

Nehmen  wir  nun  auch  an,  dass  innerhalb  dieser  Durchführung 
noch  andre  Inslrumenle  (Hörner  z.  B.  und  chromatisches  Tenorhorn) 
den  Gegen  -  oder  Zwischensatz  verstärkt  haben:  so  fehlt  es  doch  am 
letzten  Nachdruck,  an  der  Einführung  des  Tulli.  Soll  dieses  erst 
im  Zwischensatz  auftreten,  so  wird  der  Nachdruck  auf  eine  Nebennar- 
tie  gelegt.  Wir  würden  vorziehn ,  noch  innerhalb  der  Durchführung 
das  Orchester  zur  vollen  Wirkung  zu  bringen,  mithin  die  Durchführung 
zu  einer  ubervollständigen  zu  erweitern,  und  zwar  -  dem  Karakler 
jedes  Subjekts  gemäss  ^  das  erste  Subjekt  dem  Basse,  das  andre  der 
Oberstimme  zu  geben.  Es  könnte  vom  letzten  Standpunkte  der  Tbe- 
mate,  Bdiir,  zuletzt  (nach  längerm  Zwischensatz  oder  ohnedem)  das 
Orchester  in  dieser  —  oder  einer  ähnlichen  Weise  — 

.  (Siehe  das  Beispiel  249,  folg.  Seite.) 

in  den  Hauption  und  zum  letzten  Eintritt  beider  Subjekte  geführt  wer- 
den. Hier  legen  wir  das  erste  Subjekt  in  die  tiefste,  das  zweite  in  die 
oberste,  beide  noch  unbenutzte  Tonlagen,  


250 


t 


beide  unter  starker  Besetzung,  und  stellen  in  die  Milte  die  ganze  nicht 
für  jene  verwendete  Masse  der  Instrumente.  Die  Beilage  VlI  giebl 
einige  Takte  als  Beispiel,  wie  diese  Stelle  sich  bilden  Hesse;  es  wird 
vorausgesetzt,  dass  von  da  aus  der  Zwischensatz  sich  möglichst  ein- 
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249 
Flöten. 

Oboen. 


KUrinelten. 


^•gotle.  < 


Kontrafagott 
nnd  Serpent. 


E*-Tronipeten 
und  Hörn  er. 


B- Pauke, 

Trommel 
0.  •.  w. 


^  mm. 
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fach,  aber  mit  vollem  Orchester  fortsetze  luid  den  ersten  Theil  der 
Fuge  mit  Kraft  abschlicsse. 

Volltönender  hätte  sich  übrigens  der  in  der  Beilage  gegebne  Satz 
gemacht,  wenn  die  erste  Oboe  und  Klarinette  das  zweite  Subjekt  ge- 
nommen und  die  Flöten  es  nur  in  der  Oktave  verdoppelt  hätten.  Allein 
dann  würden  jene  Instrumente  als  Hauptstimme  vernommen  worden 
sein  und  das  Thema  wäre  durch  die  Verdoppluug  für  seinen  Karakter 
zu  stark  und  lastend  geworden.  Jetzt  liegt  es  eine  Oktave  höher;  in 
dieser  Lage  und  der  dabei  nölhigen  Besetzung  würde  es  zu  heftig  und 
pfeifend  hervortreten ,  wenn  es  nicht  auf  so  vollstimmiger  und  starker 
Unterlage  ruhte,  als  hier  vorausgesetzt  ist. 

In  dem  weitern  Fortgang  der  Fuge  wird  nun  der  reichlichste  An- 
lass  gefunden,  neben  der  Entwicklung  des  Ganzen  die  verschiednen  In- 
strumente und  ihre  Zusammenstellung  zur  maunigfachsten  Geltung  zu 
bringen.  Die  Fuge  wird  leichtere  und  schwerere,  beweglichere  und 
minder  bewegliche  Durchfuhrungen,  Zwischensätze  u.  s.  w.  fodern; 
jeder  dieser  Momente  bedingt  die  besondre  Wahl  der  gerade  für  ibn 
geeigneten  Instrumente.  Eine  leichtere  und  zartere  Einführung  beider 
Subjekte  könnte  z.  B.  io  dieser  Weise*)  — 


BaKsethörncr. 

Imo 

Es-Hörner, 


Imo 


Fagüllc. 


Imo 


*)  Hier  ist,  wie  ^esa^,  weder  (des  Raumes  wegen)  ansfuhrbar,  noch  ratbsam, 
eine  votlMtiDdige  Ouvertüre  Torzuarl)eiten ,  oder  die  in  ihr  möglichen  Kombinatio- 
nen in  grösserer  Vollständigkeit  aufzurühren:  dies  würde  unoothig  sein  und  dem 
Jünger  den  Vortheil  eigner  Er-  und  Auffindung  schmÜlern.  Bs  bedarf  nur  einiger 
Andeutungen,  die  wir  leichterer  Uebersicht  wegen  alle  in  den  Hauptton  setzen. 
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sUtlhaben;  erste  Flöte  und  Oboe  nehmen  in  Terzverdopplung  das 
erste,  Bassetborn  das  zweite,  —  dann  Oboe  und  Klarinette  das  erste,  Fa- 
gotte das  zweite  Subjekt  in  Verdopplung,  —  wobei  die  Unterstimme 
des  letztem  lonleicbter  gebildet  wird  ,  um  den  beweglichen  Salz  nicht 
zu  sehr  zu  belästigen.  Die  Themate  sind  hier  von  verschiedner  Klang- 
farbe; das  erste  setzt  in  der  Flöte  schwach  ein,  wenn  nicht  im  voraus- 
Ktzlichen  Zusammenhange  der  erste  Ton  der  Oberstimme  von  andern 
Instrumenten  unterstützt  wird ;  schärfer  bildet  sich  der  Einsatz  in 
Cmoll,  wo  mau  annehmen  muss,  dass  die  erste  Klarinette  zu  neuem 
bedeutendem  Einsätze  vorbehalten  bleibt. 

Hier  ist  die  Bewegung  in  Unterstimmen  gelegt  und  durch  das 
schwerere  erste  Subjekt  gehemmt.  In  leichlerer  Weise  tritt  hier  — 


23G 


das  zweite  Subjekt  allein  lu  den  Oberstimmen,  in  einer  uiebt  weil  oder 
streng  durchgesetzten  Engfiihrung  auf.  Es  würde  sieb  übrigeos  bei  der 
Ausfuhrung  zeigen,  was  wir  schon  S.  217  bemerkt  haben:  dass  die 
Individualisirung  der  Stimmen,  der  polyphone  Satz  in  der  Harmouiemu- 
sik  seihst  bei  so  leichter  Besetzung  wie  die  obige  stets  eine  Schwere 
annimmt,  die  nicht  immer  der  Intention  des  Komponisten  entspricht. 
Auch  in  unserm  Fugenprojekt  würden  die  leichtesten  Partien  entweder 
ganz  homophon  gehalten  (wie  wir  selbst  von  dem  Hochmeister  der 
Fugenkunst,  Seb.  Bach,  aus  seinen  grossen  Klavier-  und  Orgelfugen 
lernen  können),  oder  doch  weit  leichter  an  den  eigentlichen  Fugensatz 
angeknüpft  werden  müssen.  Es  könnte  vielleicht  dem  vorstehenden 
Satz  eine  leichtere  Gangpartie  vorausgegangen  sein  und  in  dieser  — 


253 
Flöten. 


Ohoeu. 


B-KIarinetten. 

.  :::  J< 

E«-Trompetcii. 

T  I 

Es-Horn. 

in  :.U..iü'\ 

Fagottt« 


I         N  ' 
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Weise  auf  jenen  und  zur  Röekkehr  in  das  Spiei  der  Sabjekte  eiiig&- 
Icikt  werden. 

Dieses  Herieilmigeii  «oa  dein  zweiten  Subjekt  ^enü'ber  könnte 
aicb  dM  ent»  eiMMl  aamMiaMMeh  umi  ail  den  ibai  gebtihreodeB 
fftebdracke  snr  GeHong  fcoaiineB  w»iie»f  es  4Mte  tidh'  me  Eng- 
Ittmg  — 


kiden,  deren  drei  Stimmen  (A.^  B.,  C.)  vielleicht  so  — 

A.  —  AlU|  TeDorpostnnai  cbromyscbes  Uonit 

B.  —  BasspoMone,  Serpeol, 
G.  —  Oboen,  JEr-KlariDeUe, 

n  beieliett  wiren,  wäbroüd  FlSten,  RlaiuetteB,.  Fagotte  n.  a.  w.  ffir 

dea  Gegensatz  oder  zu  neuen  Eintritten  übrig  blieben. 

Zum  Schlüsse  geben  wir  noch  in  der  Beilage  VIII  einen  Satz ,  der 
mit  der  Einführung  beider  verdoppelten  und  stark  besetzten  Subjekte 
aohebt,  sich  zum  Tulti  erhebt,  dann  aber  das  erste  Motiv  des  zweiten 
Subjekts  iientttat,  ^m  iastramenl  aui'  insirumeni,  —  ea  .treten  aa«b 
OMader 

Baaaethömer  nut  Pagott, 

Oboen, 

Trompeten, 

zweite  /^-Klarinette, 

erste  Ä-Klarinetle  mit  A\v- Klarinette, 

zweite  Flöte  mit  £^-Klarinette, 

erste  Flöte  mit  Pikiolflöte 
cta,  —  gleicbsam  berbeisulocken  ond  so  dnrch  ABsamaniiiDg  deraelben 
cm  eregemdo  der  Instrumentation  zn  bilden« 

Diese  Weiae  dea  Anwacbaena  ist  ein  drittea  Mittel  sn  einem 
Zweeke,  der  immer  ala  derselbe  .erscheint  t  sor  Sleigening«  Wir 
lüuueii  steigern 

1.  durch  Emporscbreiten  in  höhere  Tonlagen, 

2.  dnrcb  das  eigentliche  crescendo^  —  indem  wir  uns  aus  piano 

oder  meno  forte  zum  piü  forie^forts  n.  s.  w«  erheben, 
I  3.  dvreh  Stiaimvennehrung, 

^  ie  wir  sehen  im  Riavier-  ond  Chorsatze  heobaehtet  haben,  die  aber 

'  erst  im  Orcb estersalze ,  wo  jede  Stimme  durch  eigne  nnd  meist  klang- 
▼erschiedne  Organe  dargestellt  ist,  wichtig  wird.  Allein  der  Zweck  und 
;  Siao  dieser  drei  Steigerungen  ist  doch  ein  innerlich  verscbiedner. 
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Wetm  eine  Stimme  oder  mehrere  mit  einander  zu  höbern  Tonlagen 
sich  erheben,  so  ist  dies  (Th.  I.  S.  22)  Spannung  und  Sleigerun;^  ihrer 
Stimmung,  ihres  Innern,  des  Inhalts  der  Toiilol^e.  Wenn  die  Musik 
«icb  in  einzelnen  Schlägen  oder  gaosea  Partien  zum /orte  erhebt,  so 
spricht  tMb  lUriB  das  Bewusatsein  am  ,  diMr  Schlag  oder  diese  Partie 
sei  eine  vonngsweis*  za  bemerkende  —  miä  der  Wille,  sie  herverzi- 
bebea.  Die  Aoflammlang  tod  Sttmnen  endlieb  ist  der  Aosdnick  dafür, 
oder  Tielmebr  d^e  Folge  davon,  das»  mehr  und  mebrlndividoen  an  den 
musikalischen  Vorgang  sich  bethäligen,  das«  dieser  ein  allgemeinerer 
—  und  damit  auch  ein  vielseitigerer  wird.  Diese  letztere  GeslaUuog, 
die  wir  oben  in  das  An^^^e  gerasst,  ist  also  eine  mehriach  bedeulsame: 
es  treten  urehr  nnff  mehr  Stimmen  zusammen,  — 
es  treten  Stimmen  verscbiedoen  Klangs  und  Karaktera  zo- 

sammen,  —  * 
sie  haben  bei  ihrer  Tbeilnihme  am  Satse  mehr  oder  weniger 

▼ersehiednen  Inhalt  sn  Susseniy  — 
ihre  Ansammlong  vermehre  die  Schallmasse,  bringt  also 
'(gleichsam  griegentlich)  dadurch  cueh  ein  eigentliches 
crescmtdo  hervor ; 
aber  sie  ist  von  den  andern  Gestaltungen  und  namentlich  vom  cre- 
scendo  im  Innern  wie  Aeusscrn  wesentlich  verschieden. 

Und  eben  diese  Steile  giebt  besonders  in  ihrem  siebenten  Takte 
nochmals  7a\  bedenken,  wie  leicht  man  sich  ans  der  den  Gläsern  es* 
täglichen  Einfiushbeit  hinauslocken  lässt*)« 


*)  Hi«ma  der  Aibaag  L» 
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Neuntes  Buch. 


rchestersatz. 
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Einleitung. 


Die  Benennung  Orchester  ist  zwar  geleorenllicb  sclion  für  die  ' 
Masse  der  zur  Hiirmoniemusik  vereinten  Instrunn  iife  ^phraucht  wor- 
den. Genauer  aber  bezeichnet  dieser  Name  (S,  3j  den  \  er(  in  von  Sai-  ' 
les-,  Damentlich  von  Streichinstromcnten ,  in  mehrfacher  Besetzuag, 
uA  Blasbaraoirie  za  massenweiser  Wirksamkeit. 

In  diesem  bestimmlerD  Sinne  wird  der  Name  von  nnn  an  ge* 
Waiidit.  Der  Orehestersats,  den  das  nennte  Buch  abzuhandeln 
hl,  ist  der  Sats  für  die  in  Massen  yereinten  Streteh«,  auoh  sonstigen 
Siiiaitastrnmente  nnd  die  Blasbarmonte,  also  Hr  den  Verein  Ten 

Streichinstrumenten, 
Rohnnst  nun  rufen, 
Blefliinslrumenten, 
zo  dem  die  Schlaginstrumente,  auch  sonstige  Saiteninstrumente  und 
die  Orgel  zutreten  können. 

Dieser  Verein  Ton  Instmmenten  kann  mehr  oder  weniger  umras- 
iend  sein. 

(Im&ssl  er  Mos  ßlasinslmmente,  so  beisster,  wie  wir  wissen, 
BanDoaiemnsik.  Hierüber  hat  das  vorige  Buch  berichtet. 

beschränkt  er  sich  auf  die  massenweise  Verwendung  von  Streicb- 
inslnimenlen ,  so  müsste  er  Orchester  oder  Chor  der  Strcichin- 
slruineute  genannl  werden.  Es  ist  übrigens  dem  Verl.  kein  unserer 
?pit  nngeböriges  Kunstwerk  dieser  Art  bekannt*).  Nur  ein  Paarüuver- 
türeo  von  altem  Komponisten  (A.  Scarlatti,  Händel  u.  A.)  wären  zu 
erwähnen,  beweisen  aber  nichts,  als  die  —  Genügsamkeit  damaligen 
isslromtntalsatzes. 

Verbindet  er  mit  dem  Streipbcbor**)  Blasinstrumente,  —  ist 
ibo  Orchester  im  eigentlichen  Sinne  vorhanden,  —  so  können  weniger 


'      *)  Divs  in  Pftfis  pigrpntliclie  (>j?ar!ptfe  (Hir  Solo-Sfreicl)instniroente  kompooirt) 
rai;  vier-  oder  sechsfacher  Ücsel7.utig  gegeben  worden,  —  entschieden  g:eg:en  die 
Absicht  der  Koropooistcn  nnA  gegen  den  Siun  der  Hoinpnsitions|(atlung,  die  in  jeder 
^\mme  durchaas  iDdividuellü  Feinheit  will,  —  Ikouimi  iiier  uiohi  io  Betracht,  weil 
die  Werke  eben  o  i  c  h  t  fdr  Orchester  gesetzt  siod. 
^  Dieseo  Cbor  nraat  mmm  neistoos  naeh  der  gewShallehei  Zahl  leinar  Stiv- 
8 1  r  e  i  e  b  q  B  a  r 1 6 1 1.  Es  iai  gef en  Spraebgebraaeb  aebwar  aotokümpfatt  «od 
0     Regel  bat  deraelbe  irgeod  ehien  weaa  aar  aiaaeitig  hallbareD  Graad ;  ao  der 
^«•e  Streicbqoartett.  Alteia  es  beaeicbnet  auch  den  aicbt  orebestralen  (aiebrfaeb 
W^uieo) ,  MBdera  Salavarainvea  vier  Stfeiebiastrameolea  za  der  Rnoatfona 

I  ^  QaarieltJ. 
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oder  mehr  Blasinstruinualciü  Tbäligkeit  kommen,  uud  dies  in  gar  oian- 
nigfacherZahl  und  Auswahl.  £s  ist  unnöthig,  diese  verschiednen  Zusam- 
menstellongeQ  aulzMzäiilen  und  darcb  KunstbeBeDDttngeo  za  ODterschci- 
den.  Nor  eine  ünterscbeidiMif  b^ia  der  EoDstsprache  so  eiii|;eiNii|;^ 
dass  sie  oicht  übergangen  werden  darf.  Es  Ist  der  Gegensatz  von 

Orcbester,  oder  kleinem  Orchester*), 

und  von 

grossem  Orchester. 

Mit  der  Benennung:  kleines  Orchester  oder  Orchester  scblerkl- 
wo«;  bezeichnet  man  nämlich  oft  den  Verein  von  Slreichrhor  oder 
Streichquartett  mit  Hohriuslrumcnteu  (nieUreru  oder  weuigeru),  auch 
wohl  mit  Zuziehung  von  Hörnern.  Im  Gegensatz  hierzu  bezeichnet  der 
Ausdruck :  grosses  Orchesler  denVereia  tOQ^Ireichercbor,  Rohnaslra» 
mentea  (mehr  oder  weniger,  aU.oder  ohne  Honier)  oobd  Traayetci 
nnd  Pauken,  mit  oder  ohne  Posaunen.  Erwägt  man  ,  dass  die  Hörocr 
(  wie  wir  von  S.  140  an  aiK  Ii  gelhan)  wohl  grei'jncl  sind,  sieb  dea 
Rohrinslruiiienlcn  anzuschliessen,  gleichsam  in  ihren  Chor  einzutrclen: 
so  liesse  sich  der  Unterschied  von  kleinem  und  grossem  Orchester  kori 
dabin  aussprechen,  dass  im  letztern  Rohr-  und  Biecbdior  weseatliel 
vertreten  sind,  im  erstem  nicht.  —  Im  Lehrgang  babeo  wir  von  dieser 
Unterscheidung  keine  Anwendung  zu  machen. 

Eine  noch  umfassendere  Konbination,  ab  4aa  grosse  Orcbesicr,  ist 

das  Doppelorcbester,  • 

oder  auch  der  Verein  von  noch  mehrern  Orchestern,  von  denen  jedes 
ein  gescblossnes  (Janzes  für  sich  ausmacht,  alle  mit  einander  aLcr  zu 
eiuem  grössern  Ganzen  zusammenlrelen.  Auch  hierüber  bedarf 
keiner  besondern  Mittheilungen.  Die  Falle,  wo  es  eines  Doppelafi 
ehestere  bedarf,  sind  äusserst  selten,  unil  bescbränkea  sieh  fiiist  narisl 
die  Einführung  eines  Instmmenlenebors  auf  der  Buhne  (k  Opero)  ni 
dem'  eigentlichen  Orchester.  Wer  aber  ein  Orehesler  zu  behaodela 
weiss,  hat  auch  für  die  Behandlung  eines  IS'ehenchors  keine  wcilPrt 
Anweisung  nötbig.  —  Bacb's  Matth  n  sehe  Passion  ist  bekanntlich  für 
Doppelchor  uud  Üop|jelorchesler  geschrieben. 

Die  f^ehre  nun  vom  Orcbestersatz  findet  zunächst  einen  g^uM 
neuen  Stoff,  —  die  Saiten-  und  besonders  die  SlreiehiafitniBicole^ 
^  auf  desMn  Afleignung  and  Behandlmg  es  zonlkbsl  ankommt.  Voi 
diesen  sind 

die  Streichinstrumente 


^)  zu  verwecbselo  lua  kUiner,  oiimUcii  weaifi;  xahiretcäer  Be^ 

•  etzuofr  dur  Stimnieo. 
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iBfofern  die  wicbUgsiui»  weil  sie  eiacM  gaiuw  Gbor  im  OcoliesUrf 
gcvdluilicli 

dat  Streichquartett  ■ 

genannt,  bilden,  und  zwar  den  bauplsächlichstca  Cliur  des  Ganzen. 
Die  andern  Saiteninstrumente ,  von  denen  das  Klavier  bereits  Tli.  Iii. 
S.  17  zur  Sprache  gebracht  worden,  dienen  meist  our  als  Soloinstru-;  • 
mente  und  treten  selten  zum  vollen  Orchester. 

Wir  werden  also  zuerst  den  Chor  der  Strelcbinstromente  kennen 
mid  behandeln  lernen,  dann  denselben  in  verscliiednen  Abstafnngen  mit 
den  Chören  der  Blaser  vereinen,  und  zuletzt  erst  die  übrigen  Saitenin* 
slroaieuie,  soiern  sie  Tbeil  nehmen  am  Orchester,  kennen  lernen. 

Bei  dem  ürebeslersatze  kommen  neue  Ku  n s  tf o  rm en  ,  —  oder 
neimehr  ume,  Anwendungen  schon  bekannter,  —  zur  Sprache. 

Hiermit  i^l  also  der  Inhalt  des  neuaten  Buchs  wenigstens  in  allge- 
■onen  Umrissen  bezeichnet. 


Knie  Abthellng. 

Kenntnisfi  der  Streiclunstiumente« 


firster  Abschintt« 

Betrachtuug  der  Streichinstrumente  ün  Allgemeinen* 

Streiehinslmmente  beissen  bekanntlich  diejenigen  Saiteninstra- 

Linie,  die  aus  einem  Körpci  odei  Kasten  (ficsouanzkaslcn),  dessen 
Milerschallen  den  Schall  ties  Inslruments  verstärkt,  —  einem  Hals 
Hfrd  Griffbrett,  —  vier  Sailen,  die  über  einen  Steg  und  das  Griff- 
brett laufen  und  am  Ende  des  Körpers  in  einem  Breltchep  (Sailen- 
lialter,  Saiten  Fessel)^  am  Ende  des  Halses  aber  (das  der  Kopf  heisst) 
meiner  Höhlung  (dem  Wirbelkasten)  an  Wirbeln  befestigt  sind, 
—  bestebn  nnd  in  der  Regel  durch  Anstreichen  mit  canem  Bogen 
zan  Sefaalleu  gebracht  werden«  Am  Bogen  (seine  Gestalt  ist  wie  das 
butrnment  selbst  bekannt^  ist  der  Griff  nnd  die  Spitze  zn  bemer» 
ken:  von  einem  zum  andern  sind  die  Rosshaare  ausgespannt,  mit  denen 
die  Saiten  angestrichen  und  zum  Erschallen  gebracht  werden. 

Die  Sailen  haben  auf  jeder  Art  von  Slreichinslrunu  nleu  ihre  eiir 

16* 
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für  allemal*)  fesUleliende i)timraun^^  Sip  können  aber  Erstens  diiiiii 
die  Finger  des  Spielenden  an  das  GriObrctl  fest  angedrückt  werden ; 
dadorch  schneidet  man  für  die  Dauer  des  Drucks  einen  Theil  der  Saite 
von  dem  zam  Schallen  kommenden  andern  Theile  gleichsam  ah  und  er- 
halt von  der  so  verkürzten  Saite  einen  hShern  Ton  Diese  die  Saite 
abkürzenden  GrilTe  können  von  der  kleinsten  Abstufung  ans  fortgesetsl 
werden ,  so  weit  die  Spannung  der  Hand  gestattet  und  der  für  den  Ton 
frei  bleibende  Theil  der  Saite  für  Schallscbwingung  lang  genug  bleibt. 

Zweitens  küuueu  die  Sailen  durch  leises  Anlegen  der  Finger  aa 
gewissen  Stellen  zu  einer  besondern  Schwingungsärt,  zu  den  LäqgCD-^ 
oder  Longitudinal -Schwingungen***)  gebracht  werden.  Die  so  enl- 
siehenden  Töne  heissen  Fiageoletttöne* 


*)  NIcCt  darchant;  eiozelo«  Spittler  btben  bUweileo  abweichende  Scinmooa 
der  Saiten  so  betondem  Zwecken  aoseweadet  In  Orcbeeter  ist  iodese  nor  die 
normale  Stinmoog  voranszasetzen  und  man  thut  wobl,  nach  tiir  Solotnto  keine 

andre  zu  fodero,  da  eioe  Treniile  den  wenigsten  Spielern  geoebm  sein  tiann. 

*•)  Vcrgl.  Allgein.  Musiklelire  S.  47ood  159.  Saiten  verhallen  sich  wiePfeifea| 
je  kürzer,  desto  schneller  seh«  iiif;eii,  also  desto  höher  ci  ((hk  ii 

♦♦*)  Um  das  FligeolelLs|)iel  tu  begreifen,  inuss  man  >\r\\  ivcrgl.  Allgera.  Musili- 
lehre  S.  4/J  erinnern,  dass  iSajUn  oder  die  in  Blasinsi  i  uinenteu  zum  TSneo  kom- 
menden Luftsäuleu,  Jenacbdem  »ic  in  scbueUere  oder  langsamere  Scbuingutis-rn 
gerutheu,  höhere  oder  tiefere  Töne  zu  vernehmen  geben.  Bina Saite,  die  noch  eiu- 
mal  so  tebnell  aebwingt  ala  die  andre,  bringt  einen  am  eine  Oktave  höhen  Ten  ker- 
vor  i  folgende  Reihe  von  SebwinfnafaverhSllniiaen  — 

1:2:3:4:5:6 


Je  länger  aber  eine  Saile  (oder  Luftsäule)  ist,  desto  langsamer,  je  ktn  zep, 
desto  schneller  schwingt  sie.  Und  zwar  Verhalten  sieb  die  Längen  umgekehrt,  wie 
die  Schwingungen ;  eine  Saite,  die  hnib  ao  lang  iat  ala  die  andre,  giebt  noch  eiomal 
no  viel  Sehwingnngen  ;  alio  4,  2^  1  Länge  geben  GnindCoa,  Oktave,  sweite  Oktave. 

Lätat  man  nnn  eioe  gcapannte  Saite  (a — h)  frei  sebwingen,  ao  nebwiogt  sie 
von  einem  befestigten  Ponkte  (a)  snm  nndern  <b)  ao : 


DHickt  mnn  eine  Saite  (a— b)  nnf  irgend  einem  Ponkte  (t.  B.  bei  e)  (bat  an  den 
Steg,  no  wifd  daa  entere  Stüek  (e— b) 


 1 
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Wir  haben  schon  oben  bemerkt,  dass  die  Töne  der  Streich iustru* 
meiite  ia  der  üegel  durch  den  Anstrich  der  Saiten  mit  dem  Bogen  her- 
vorgebracht würden*  Ausnahmsweise  geschieht  es  aber  auch  durch 
Aaiieheo  und  Loslassen  mit  dem  Finger,  in  derselben  Welse,  wie  bei 
der  Harfe,  Guitarre  n«  s*  w.  Dieses  Gerissenwerden  der  Saiten  wird 

geaaimt*). 

Rehren  wir  nun  sn  der  yomehmlichen  Behandlung  der  Streicbin- 

süumenle  zurück,  so  steht  schon  durch  diese,  abgcsehn  vom  Fla«jeo- 
leltspiel ,  jedem  Streichinstrumeut  vom  Ton  seiner  tiefsten  Saile  aul- 
wärls  eine  durch  juehrere  Oktaven  rei<  IicihIp,  voilslaudijje  i  oareilH'  zu 
GeiraL  Jeder  Ton  innerhalb  dieser  Keihe  ist  volkommen  sicher  und 


lleichsaiD  abgescbnittea,  ausser  Thciluabme  ood  Tbiligkeit  gesetzt;  et  ist  oieht 
Dcbr  die  Saile  a — b,  »ondeni  <lie  Saite  (das  Salteostuck)  a — e  achwiognogtfihig; 

4aa  Saitenst'ück  c — b  isl  pelu'inint,  plrichsam  nicht  vorfinndpii. 

I.rn^t  mnn  aber  eodlick  deo  Fioser  ao  irsead  eioem  i^unite,  z.  fi«  io  der  Mitte 
der  Saite  bei  c,  —  ' 

f=r-  


ttor  leise  an,  so  scbneidet  mao  die  Scliw  i  iiguii^rn  hri  c  nicbt  ab,  wob!  aber  bioderl 
mäu  liie  Saite,  ia  ibrer  Gaozbeit  (wie  im  eräteu  ir  alle)  zn  achwingeu  ;  d!e  Scfawin- 
pBfee  kreekea  aicli  am  berUbrlen  Paakt  aod.  ea  acbwiogt  jede  Uüll'ie  der  Saite, 
a«c  «ad  si^ieb  swei  beeeadera  Sailea ,  jedoek  gleicliseitlf^  fiir  aieb«  Feig* 
lieb  veraiaint  maa  daaa  die  Oktave  dea  Toasi  dea  die  Saite  a — bgebea  wurde,  vea 
der  Hüfte  a— e  aad  voa  der  aodero  Hälfte  e — b  aagegebea«  Legt  maa  dea  Pioger 
aaf  eiaev  Viertel  der  Saite  aa,  s.  B.  bei  d,  — 


 r   


^9  Üieilt  sieb  die  Salle  Ia  gleieher  Weise  ia  vier  Tbeile  (gleicbsim  ia  die 
dem  Saiten  a— e,  e— e,  e^^d,  d — b)  uod  giebt  die  zweite  Oktave  des  von  a— b  ge^ 
(cbfca  Grondtoos.  Legt  mao  deo  Fioger  auf  eioem  Drittel,  a.  B.  bei  e  — 


i*^  ■  ^  n    


•iQ,  SO  zerlept  sicli  die  Saite  in  drei  Tbeile  uod  giebt  die  biibere  Quinte  (Duode- 
imt)  dfs  GrtiüiJt Diis.  Dies  i^^t  die  Tonerzeufun^  des  Flageolettspiels,  dem  Übri- 
geos ü(u  Ii  aiidrc  Tuju'  auiüci'  dcu  Lier  augcgcLueu  zu  Gebot  sttbeo. 

*)  Nampotllcb  bei  den  höbprn  StreiefiinstrniTif nten  ist  nHchsf  B^^enspiel  nnd 
pizzicato  eiue  dritte  Weixe  der  Touerzeusuog  zu  erwäbaeo ,  die  die  Saiteo  mit 
<i«m  Boseoatab  acUläst  uad  mit 

(gescblageo)  aogezeiöbnet  wird.  Der  bürtlicbe  uod  elwit  aebwirreade  Klaas  i*t 
icdaeb  Dar  for  tbeatraliscbe  oder  Taazttücie  bisher  aourcadbar  eracbtet  wordep. 
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rein  äu  haben;  —  Tonfolgen  aller  Art  kann  das  Streichinslrumcnt  un- 
gleich zahlreleher  aad  meist  sicherer  und  leichter  hervorbringen,  als 
die  Bla^instrameDte ;  —  in  aHen  Tonarten  kann  es  sieh  mit  überlegner 
Leiehtigkeil  bewegen  $  —  den  einseinen  Ton  kann  ea  €0  sebneli  wie- 
derholen, als  die  Hand  den  Bogen  anN  und  nbsnxtelm  remiag;  in  den 
bequemem  TonFolgen  fsl  es  der  sehnellaltn  Bewegung  fabig  und  nnch 
bierin  den  Bläsern  meist  überlegen. 

Jeder  Ton  kaim  renicr  so  lange,  als  es  beliebt,  apsgczogcn  wer- 
den, auch  ab-  und  zunehmen.  Hierin  stehen  die  Slrcichinslrumenle  den 
Bläsern  insofern  nach,  als  letztere  überlegne  Schallkran  und  dadurch 
die  Möglichkeit  eines  stärkern  An-  und  Ahsehwelh  ns  h  ilicn.  Am  h  kann 
das  Blasinstrument  den  Ton  ruhiger  bis  zu  Ende  halten ,  jedoch  nicht 
ISnger,  als  der  Athem  währt.  Das  Streichinstrument  dagegen  Eann 
allerdings  den  Ton  beliebig  lange  halten,  indem  der  Bogen  wecbaelnd 
auf-  und  abgeführt  wird ;  das  kann  aber  niebt  mit  roUkommner  Rahe 
gescbebn  (der  Bogenstrich  bleibt  bei  langsamer  Führung  nieht  vollkom* 
mcn  gleich)  und  auch  nicht  in  grösserer  Kraftfülle. 

Die  Bindung  eines  Tons  aa  den  andern  oder  ganzer  Tonfol^rn 
kann  das  Streichinstrument  inniger  als  irgend  ein  andres  Instniinent 
mit  leisem  feinem,  oder  vollem  und  breitem  tebergang  hewirkm,  so- 
gar einen  Ton  in  den  andern  überziehen.  Auf  der  andern  Seit»  siebt 
ihm  das  leichteste  slaccoto  zu  Gebote. 

Endlich  bat  das  Streich! nstrament  die  Fähigkeit ,  zwei  Töne  auf 
verschiednea  Saiten  gleichzeitig ,  ja  drei  und  vier  Töne  auf  verschied* 
nen  Sailen  in  einen  Bogenzug  so  schnell  nach  einander  su  nebmaa» 
dass  sie  tot  wie  gleichzeitige  (als  schnellstes  Arpeg^^io)  wirken;  es 
können  sogar  mit  Hülfe  der  gleichzeitigen  Angabe  zweier  Töne  (Dop- 
pclgriffe nennt  man  sie)  zweisümmige  Sätze,  — ja  mit  Hülfe  der  in 
einem  Bogenzug  schnell  nach  einander  zu  vereinenden  drei  und  vier 
Töne  gewissermassen  drei-  und  vierstimmige  Sätze  auf  einem  einzigen 
Instrumente  hervorgebracht  werden.  Mag  auch  diese  Zwei-  oder  Mehr- 
stimmigkeit, mögen  selbst  die  einzelnen  Doppelgriffe  nur  auf  wenig 
Fälle  (im  Vergleich  zn  alien  in  der  Musik  vorbandnen,  —  imOrchesl^r, 
auf  dem  Klavier  und  der  Orgel  erreichbaren  Möglichkeiten)  besi^hriokt 
sein :  immer  bleibt  sie  ein  Vermögen ,  das  das  Streichinstrumeai  vor 
den  Bläsern*)  voraus  hat. 

Die  Schallkrafl  der  Streichinstrumente  ist  der  der  Blasinstnnnrrrie 
im  Allgemeinen  nicht  gleichkommend ;  daher  werden  dieselben  im  Ur- 


*)  Dass  ein  Vi  vier  (uod  io  itterer  Zeit  auch  andre  Virtuosen)  dem  FToin 
drei  gteicbzeitigc  Töne  und  eine  Art  von  DreiKtimmigkeit  abgewinnt,  auch  Floteo 

durch  heftiges  Anblasen  zur  fast  p^leir!i7.pin^:rn  Angahe  von  Oktaven  gezwunper) 
werden  können,  das  sind  so  vert  nizrlir  und  auf  so  t*i>?r<'n  Haum  beücbrüukte  Ge- 
schicklichkeiteo,  dass  der  Komponi^^l  wenigäleos  iiu  OroUe«(er  oicbt  aof  lie  reok- 
Dcu  darf. 
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ehester  Stets  mebvfiicli  besetzt*).  Allein  die  Schalbtärke  ist  hiebt  blos 
eioe  ^erin^ere,  sie  isL  von  iuitli  cr  i^ii  in  :  sie  kann  nur  durch  schärieru 
Druck  Ull  i  l)(  >(>n(lers  gii>sstTn  Verbrauch  des  lio^cüs,  dessen  Reibung 
die  Saiie  zum  Erschallen  bringt,  —  durch  schuelicrn,  rcissendou  Bo- 
genstrich erlangt  werden.  Die  höchste  Starke  kapo  also  nur  erneu 
Aogeoblick  daueru  \  nachher  kaon  der  Ton  woU  oocb  verlängcri  wer- 
deOf  aber  oicbi  gleicber  oder  eolsprecbender  Stärke*  Anders  ver- 
gilt ts  sieb  mit  der  Scbailkraft  desBlasiDstruments;  sie  kann  gleicb-  . 
■isag  oder  in  allnlibltcbeni  An*Qnd  Absebwellen  festgehallen  werden, 
10  wdt  die  Atbemkraft  des  Bläsers  reicht. 

ausge^sproehen :  die  Krafl  dei»  Ulasinslruiuent.s  i.>>l  Aushal- 
len, die  Kraft  des  SLreichinstrumeuts  ist  Schlag  oder  Uisü;  ein 
kbUg  nbrigens,  der  durch  das  Zusammenisuiseo  von  zwei  bis  vier 
Raiten  venriolfiiUigte  S^ko  orbäH« 

WoM  die  Scbnilknift  des  Stretcbinslraments  Terbiltniatniaesig  b»» 
lebinktiaC,  so  kann  es  dagegen  bis  zum  leisesten  Gelispel  gemässigt 

wcnieii,  sieh  bis  in  das  fast  (Jnhnrhare  oder  Luunlerscheidhare  verlie- 
ren und  in  dieser  Weise  das  Zarteste,  sehmellerlinghari  I^'Jallei nde  und 
-  !i*u'ljtiide,  Durchsichtigste,  Sehwank.en<ls(e,  nebelliall  Hin-  uudW  eg- 
j^fbaucüle,  das  skb  derPiiaulasic  des  Tondichters  darbietcu  mag,  durtili 
das  laascbend  gespannte ,  nweiiekiito  Übr  in  die  Seele  «iid  VorsteUong 
;  dei  Hörers  bringen. 

Jene  scbnell  «nd  knre  trefende  Seblagkrafi,  in  recbter  Weise 
nd  bialangücher  BesetiSnog  alle  andern  Organe  dorebbreebcntt, 
miil  dic:»e  ätherische  Feinheil :  beides  sind  Extreme,  die  in  solcher 
UViae  und  Ausbildung  nnr  den  ijtreichiuiti  imienlen  eigen  sind.  Nimmt 
oiau  die  ausserste  Lei c h ti g ke i  t  der  i  unwiederlio  I  n  ng,  der 
Toafolge,  des  Staccato  nnd  die  Yoükommensle  Bind uug  dazu s 
M  stellt  sieb  schon  hier  die  höchste  Üeberlegenhcit  des  Streiobinstru- 
neaia  binaicbls  der  Vielseitigkeit  seines  Verosögens  an  das 
Uobc.  Nimnit  man  ferner  binza,  dass  die  Streicbiustrumente  an 
Bauart,  Bebnndtnng,  Scballkrofl  und  Klangweise,  kam  naeb  ibrem 
gaazeo  Wesen  einander  weit  verwandter  ond  näherstehend  sind,  uts 
•lic  Bläser,  dass  sie  sie  Ii  d(!sswegcn  enger  an  einander  schliesscn  und 
«einander  ergänzen,  dass  sic  endlich  in  ihier  Gesammlheit  das  ganze 
Tongebiet  von  Kontra-^^  bis  zum  vicrgestricfinen  c  oder  t  unifasseu: 
M)  nass  man  acbou  hier  den  Cbor  der  btr eicbiustrumente  als 


•)  Wenn  das  Oi  rliüsler  zwei  Flölen,  Oboen  ,  Klarinetten,  Fagutte  und  Horiit-r 
'ülLalt,  miisstc  ji  Ii-  «I«*!-  briduu  N'iuliusliitiuieu  elwu  »echsfacb,  liralscbe  und  Viu- 
loQcell  viertarh  ,  lin  Ji  n  trabass  t]oj*pell  besetzt  werden.  Die  nähere  Erörterung 
4ii«scr  Verhällni&&4:  gt-iiotl  uichl  Itieiliet  j  e6  builit:  uur  ein  Anhalt  gegeben  wer- 
<^ta,  ucb  deiu  der  Jüugcr  j»idi  dia  Stärk«  des  Siroic|M|uart4;U5  im.Orclieslsr  vor* 
»<«lbi  kuu. 
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Haaptchor  und  Kern  d«8  gansett  Oreheatert 

erkennen,  wie  er  es  ücim  iu  der  Tbat  bei  allen  Meistern  stets  gewe- 
sen ist. 

Auch  die  Klangweise  der  Slreicbiostrumente  trägt  zu  dereo 
Vielseitigkeit  bei;  sie  selber  ist  eine  sehr  vielseitige*  Wir  haben  hier 
vor  allem  die  Weisen  zu  unterscheiden,  wie  das  Instrument  zum  Tönen 
gebracht  wird* 

Erste  Bebandlongsweise. 

Die  erste  BcIiaDdlungsweise  ist  die  einfache,  mit  dem  Bojerns! rieb 
auf  blosser  (uiigegriffuer)  oder  auf  iestgegriflncr  Saite,  Dot-  Klaii^*) 
ist  materieller  und,  weil  mau  stets  das  Rieseln  oder  Reiben  des  Bogens 
bort,  —  minder  glatt  als  auf  irgend  einem  Blasinstrument;  er  ist  im 
Vergleich  zu  dem  bläserklang  enger,  schärfer  einsebnridend  und  kann 
nicht  das  Lnfltartige,  Qaeilende  der  tonenden  Luftsäule  haben.  Daher 
äihnelt  ihm  am  mästen  der  Klang  der  materieUem,  durch  ein  Doppel- 
Ualt  intonirten  Instrumente,  —  der  Oboe  und  des  Fagotts;  wahrend 
die  lafUreiero,  Klarinette,  Flöte,  Waldbora  n.  a«  w«,  weit  von  ihm 
abstehn.  • 

AUein  dieser  i\laog  erleidet  durch  mancherlei  Nebenumstände  Ver- 
änderungen ,  die  dem  Komponisten  ebensowohl  bekannt  sein  mussfru 
wie  dem  Spieler. 

Erstens  ist  der  Klang  der  leeren  oder  blossen  Saiten  ein  hellerer 
'  und  stärkerer,  als  der  der  gegrÜTnen,  weil  durch  den  AuUmck  des 
Fingers  die  Saite  (oder  vielmehr  der  uim  Tönen  kommende  Sailen- 
theil^  nicht  so  scharf  abgeschnitten  werden  kann,  wie  durch  den  Sieg 
und  den  Rand  des  Kopfes,  sondern  immer  durch  einen  überrageudea 
Tbeil  der  luugcrkuppe  gedämplt  wird,  also  dumpfer  erklingt. 

Zweitens  ist  der  lilan^^  der  tiefern  Sailen  (die  bcsponneii  sind) 
ein  rauherer,  als  der  der  holiern,  zugleich  aber  —  schon  vermöge 
der  ticieru  Stimmung  —  ciu  vollerer,  während  die  höbernSaiten  heller 
und  glatter,  aber  weniger  voll,  sondern  ge^ohärAer  oder  geapitster  er- 
klingen. 

Drittens  geben  die  Saiteu,  wenn  man  m  am  Steg  (sulponü' 
eeUo)  anstreicht,  einen  etwas  rauh  klirrenden,  metaUnen,  —  wen 
man  sie  Über  dem  Griffbrett  (ntr  tu  tauche)  ansireicht,  dumpfen, 

etwas  veniiiMlilL'ii,  surrenden  Klang. 

Vier  teils  koLuiiiL  die  Art  des  Bogengebrauchs  in  Betracht.  Wenn 
der  Bogen  niederstreicht,  wird  der  Klang  breiter  und  elwa|  rauher,  — 


*)  Es  muss  hier  wieder  in  Erinnerung  gebracht  werden,  dass  keine  Sprache 
uod  keio  Gleicbniüs  das  VV  eseu  des  Klangs  erschöpfend  oder  mir  (inzweidcniig  be- 
zeicboen,  dass  tlso  die  Lehre  oor  aodeuleo^  our  erioaera  kann,  lu  der  Vorau«- 
•etsoDg  voraogegau^uer  wi  fortwSbr«oder  BeobaebtODg  des  Lernoadtn. 
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weoD  er  hinaufstreicht,  wird  er  etwas  schärrer  uud  nimmt  —  wcnu 
lueli  anrin  Idser  Färbimg  —  etwas  metallischen  oder  giäsemeB  Bei- 
UiD|^ ».  Man  bezeiehnel  den  Niederstrieb  mil 

r-i  oder  A, 

dnAofstr ick  dagegen  mil 

i_i  oder  V; 

ndi  die  üebersebrift 

marfei/gio  (gehämmert) 
forhart  zu  spielende  Stellen  bedeutet,  dass  jede  Note  mit  iNiederstricb, 
und  zwar  mit  vollem  ßogeu  geuomnien  werden  soll. 

Wird  ferner  oiit  der  Spitze  des  Bogeos  {punto  delC  arco)  j,'e- 
ifielt,  so  erhält  man  perlend  leichte  Töne  von  rundem ,  ntcbl  aber 
energischem  Wesen ;  wird  mil  dem  unten  £nde  desBegens  aufgis* 
setzt  f  so  erklingt  das  Instrameni  härter  |  wird  der  ganse  Bogen  über 
die  Sitte  gefiibrt  (breiler  Bogen  sl  rieb),  so  gewinnles  die  ganse 
KiaagifiUe  nnd  RIangmndadg,  deren  es  uberbaupl  Tähig  isl« 

Zweite  Bekaadlnagsweise. 

Die  zweite Behandlungsweise  ist  die  des  Flageole ttspiels.  Die 
Fla^oletltÖne  haben  einen  hellen,  fast  iiöleuarligen  liUug  von  durch- 
dringender Feiyheit. 

1q  der  ersten  wie  zweiten  üchandlungsweise  kann  noch  eine  ei- 
geotbümliehe  Kiaogweise  durch  das  Aufsetzen  von  Dämpfern  (con 
nrdlno)*)  erlangt  werden,  kammartig  eingeschniltnen  ond  der  Länge 
Bifb  abermals  offnen  Holzpläitohen,  die  anf  den  Steg  des  Insirnments 
geietzl  werden*  Die  Dämpfimg  minder!  die  Einwirkung  der  Saiten- 
lehwingung  auf  den  Resonanzkorper  des  fnstrumenls ,  macbt  also  den 
KltDg  dumpfer,  gleichsam  verschleiert  und  dunkel,  und  theilt  ihm  (weil 
der  Dämpfer  ebenfalls  in  Schwingung  uiui  Eiziltcnint;  ^ciath)  ein  ge- 
wisses Beben  mit,  das  dem  nächtigen,  elegiscln  u  liai^ikter  des  Sordi- 
ueüspiels  entsprechend  und  ioxderlich  ist.  Auch  die  bchaÜkrail  wird 
gemiaderU 

Dritte  Bekaadimggweise. 

Die  dritte  Behandlungs\veis<*  drr  Slreii  liiiislruinente  ist  das  pizzi- 
^fflOy  die  harfen-  oder  «,Mnta!  i  eonliiilK  lie  IWihriHi'j^  oder  Anschncllung 
<'cr  Sailen  mil  dem  Finger  stall  mil  dem  Bogen**),  liier  hört  dasinslru- 
nent  auf  Streichinstrument  zu  sein ,  es  wird  harfenartig.  Die  Töne 
sprechen  kurz  nnd  mil  sehr  geringem Nacbhall  an,  sind  aber  besonders 
bei  den  kleinem  Arten  der  Streichinstrumente  weniger  voll-  nnd  aus- 
Ulend,  kfirzer,  kärler,  gleicbsam  klopfender.  Es  isl  dies  die  Folge  , 


')  Die  Wegnahme  der  Dämpfer  wird  mit  senza  sordino  angezeigt. 
**)  Soll  nach  dem  pizticato  wieder  Bogempiel  eiotreteny  io  wird  dies  mil  coW 
«reo  oder  kurzwef  arco  aagezeigt« 
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voo  der  Karze  der  Saiten  und  ihrem  diebteo  ABlie{^n  9m  K^qier  des 

Inslruinpiils ,  im  Gegensatz  zu  den  freiscb windenden  Harfen-  uud  laii- 
geru  Guiianosaiteu.  Auch  ist  dun  pizzicato  der  Streichiii>in!ui€Dlc 
nicht  so  zarler  Mässigung  faUig,  ab  das  Spiel  aui  iiarte  oder  Gni- 
Urre. 

Passen  wir  aber  diese  vielfadbeo  Klaogweiseo  der  Streicbiastm- 
meote  zusammen ,  so  zeigl  sieb  aueb  bier  —  ongeiefalel  ilea  Mivder* 
güusligeu  in  Einzelheiten  ^  eine  Vielseiligkeil ,  mit  der  die  Fähigkeit 
keines  andern  Instrumeutcbors  welleifern  kann.  Auch  ab^esehn  da- 
von, (lass  das  Slrcichinslrumeiit  im  phzicalo  sich  ^kuchsam  in  ein 
andres,  lautni-  oder  liaf  lV'iiai  U^'rs  Instrument  verwandelt  unti  tlocb  auih 
witMlei  eine  vou  den  iiarienartcu  verücbiedue  —  härtere  und  hul^^irlt- 
gere  KUngwesie  darbietet^  Hwlen  wir  flölenarüge ,  hellere  und  dum- 
pfere» weiche  nnd  ranb^rat  Teraebieierta  and  metallen  klirrende  Klängt 
in  manniglaebaler  OanteUnngi  die  eise  ganze  fteike  knraktefialisdier 
Färbungen  lueten»   »  < 

Es  kommt  noch  Eins  hinzu  :  dass  nämlich  der  Klang  der  Streich- 
iu&liumtüle  in  seinem  Grandwesen,  uoj^eachtet  aller  iarliun^oii  uikI 
Schalliruiigeu,  die  man  ilim  ^chrn  kann,  nicht  so  o;esatligl,  so  liesUmuit 
karakterisirt  ist,  als  der  der  Uiäser.  Jedes  ßlasiiisUument ,  z.  B.  die 
Trompete  oder  Klarinette,  ist  ungleich  beschränkter,  ist  im  V'er^eich 
zu  Sireiekinstrumenten  einseitig  zu  nennen»  Aber  diese  eine  Seite  ist 
kei  ihm  vollausgespfockea ,  diesen  beschnbiktiem  Beruf  erfiälU  es  eat- 
scbieden«  fis  folgt  eben  hieraus  abermals,  dass  das  nnbeslimailefc 
Streiektttslmment  sich  zu  ungleich  vielseitigen»  und  vielfailiscnii  Ge» 
brauch  her|^iciil,  aLo  eiuc  uu^ieich  au^^etlekutcre  Verwendbarkeit  be- 
sitzt. 

Dies  ist  einer  von  den  Hauptgründen,  die  Streichiusli uuientc 
erst  nach  dem  Studium  der  Blasinstrumente  im  Lekcgang  einzufub- 
reo»  Das  Emfachere  und  Bestimmtere  ist  leichter  zu  fassen  and  ntoke* 
vtr  zu  verwenden ;  das  Mannigfachere  ist  sefawerer.  zu  kewaltigea  und 

zieht  mannigfaltigere  und  zusammengesetztere  Au%aben  nach  sieh. 

Bis  hierher  haben  wir  die  Stroicliiiish  uroente  im  Ganzen  und  All- 
gemeinen betrachtet.  Wir  geben  uuu  zu  der  Kcuutuiss  der  einzelucu 
Arleu  über  und  haben 

die  Violine, 
die  Bratsche, 
das  Moloncelly  und 
den  Kontrabass 

j>e60uders  zu  betraditen 


*)  ßerlioz  berichtet  neuerdings  iu  seinem  Ch^iPorehtMire  voD  «iaea  aeBO 
io  FrADkreicb  «nfgestetllea  kolossalea  StreichiostruipeDl, 

Oktohatt  {Oet0ku99} 
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Zweiter  Abschnitt 

Teehoik  der  Violine. 

Die  Geige  oder  N'ioline  {Violiito^  l  iolon)  ist  bckauuliiih  das 
klpinsle  der  Streit  hiiisti  umenlc  und  hat  für  ihre  vier  Saiten  (deren 
tiefste  besponneu  ist,  deren  höchste  die  QuiDle,  ckanlcreUcp  heissl)  io 
derfie^el*)  diese  Süminuiigi  — 

niTthin  das  iileine  g  als  UeTsten  Ton»  Ihr  Schlüssel  ist  der  G-  oder 
VieliüebHissel.   Um  flen  Rdcfttbuiu  «nd  die  Behandlani^weise  dieses 
I  isilraneals  klarer  Sl^seliaiicii  zn  iLooneiit  betrachtea  wir  abg»- 
Mudd*! 

I.  die  natürliche  Behandliinpweise, 

Büilieh  die  mit  dem  Bogenstrich  und  festgegrifioen  Töoeiit  vod  der  he- 
icits  S«  248  geredet  wordeo  ist. 

Durch  Aalsatz  ^  und  zwar  festen  Aafsatz  der  Finger**)  gewinnt 


{Tnaoot.  desses  drei  Sollen  in  Kontra-C  KoDtra-6r  and  Grofs-C  ^itiomt  vod 
I  (««fen  des  UDZureicbendeD  Vermö(;eas  der  Finger)  mittels  Tasten  gegrilTeD  werden. 
I  Derlmfang  pehe  von  Kootra-C  bis  Gross-^?.  Sclineller  Bewegung  sei  das  Insftu- 
trril  nirhi  fähig,  wohl  «her  sei  sein  Ii  an^  voll  und  sturk,  ohne  raub  zu  werden. 
Berlioz  denkt  sich  die  Wrucndijnj;^  bei  ()i  i  In  >[(  ;  u  \  mj  mehr  iils  1 5(J  Instiumfnf  en 
^ort!»<«ilhaf! ;  da  iiiiiss»'  ni.nii  ihrer  drei  Oklobiisse  vereinen  und  ihnen  eine  bt\sum!if, 
Kootrabass  haulig  abweichende  Sliiniue  geben.  —  Dieü  büle  denn  eine  lang- 
aa-bewegliche  Uoterätiniine,  die  wenig  geeignet  wir«,  dea  so  vielMitisen  Inhalt 
■uerer  Orefaestersaize  ficb  karakurvoll  anzasehtiesseo,  nod  die  dia  Uefen  und 
^utpftliageadeo  Rantrabiua  ala  liiltalalinime  la  tragen  hllte. 

*)  Berlies  Ja  adaea  gebaltreiehea  Cqutm  ^iiutritmwtüHon  (Schlesinger 
ia  leriia)  enrifcot  aibareieleader  SUMVBf aa  voo 

P  a  g  a  n  i  n  i :    in    as,     esj  6, 

d  e  B  e  r  i  0 1 :    in     a,  a,  e, 

Bai  Hat:       in    ßiy  a^ 

i  ^      Wiater:      ia    /,  % 

I     die  die  erate  hm*  S.  244  aaehseleaea  iat. 

**)  Der  Daamen  der  greireadan  (linken)  ffand  büU  nebst  dem  Bailea  des 
Z«ige0ogeridaaIttatnneBt»  kaan  abe  nicht  aitsreireo;'der  sweite  Finger  wird  ala 
I  oafr  gereekael  «ad  nlt  1,  der  MitteMaser  mit  2,  der  vierte  mit  Z ,  der  kleiae  mit 
!    äie  leere  Salle  wird  mit  0  besniebnet.  Die  ZilTeni  fiber  den  Netea  in  Nr.  250 

ttigfo  die  Tod  reihe  mit  Beonltoas  der  leeren  Saiten;  die  Ziffern  darunter  zei- 
?ea  dieselbe  Toureibe  mit  Vermeidung  der  leeren  Saiten;  aimlieh  d  wird  anf  dor 
(^te,  a  auf  der  /^-Saite,  e  anf  der  A^&%\i\n  sesriffen. 
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die.  Geige  ausser  deu  Töueu  der  Llo^seu  ^aileu  zuuachsl  fulgeude  Reihe 
voQ  ToDStufen,  — 
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die  sicby  wie  man  siebt,  bis  zum  zweigestricbnen  A,  also  über  zwei 
OkUveD  vod  eine  Terz  erstreckt.  Debet  man  die  Hand  aus,  so  kuii 
mit  dem  ersten  Finger  der  nächste  liefere  Hulblon,  deasgleiehen  mit 
dem  kleinen  Finger  nuf  jeder  Saite,  —  abo  namenllieh  tnf 

der  b$ebilen  —  noch  der  niehite 
Halbton  ci  reic  lit  (a     c  1  a  ti g  l  oder  ab- 
gereicht, iü  der  Sprache  der  Geiger) 
werden,  so  dass  also  «Jic  oben  ange- 
'S^  gebne  Tonreilie  um  einen  ilaiblou,  bis 
I  zum  dreigestrichnen  r,  sich  erweitert, 
3        Will  nan  der  Geiger  seine  Ton- 
^  reihe  ansdebnen,  so  nmss  er  hoher 
^  greifeD,  das  heisst :  seine  Hand  in  ehie 
höhere  Lage  (näher  nach  dem  Körper 
des  Instruments)  bringen. 

Solcher  Lagen  hat  man  achlan- 
geiiomiiun.  Die  erste,  oben  in  ^oleo 
angegebne,  steilen  wir  so  — 

V  .  .  •  .         g     a  A 

W ,  m  .  •  e  jr  g  a 
g  »  ,  .  .  a  h  c  7 
dar.  Man  rücke  das  Lagenbild  so,  dass 
die  Namen  der  leeren  Saiten  dem  Le- 
senden gegenüber,  die  Namen  der  hoch- 
Sien  T9nt  ihm  zunochsl  stehen  (wie 
nebenstehendes  Schema  zeigt),  so  ver* 
tritt  es  den  Versuefa  auf  jeiuer  wirkli* 
eben  Geige. 

In  der  zweiten  Lage  stellt  sich 
der  F^iuger  eine  Stufe  höher,  —  aläo 
auf  der  (i^-Saite  auf  h,  anf  der  ji-^ 
J?-Saite  anf  /,  c  und  g,  —  und  somit 
reicht  diese  Lage  ohne  Ablängen  bis 
zum  dreigeslrichnen  c. 


•  •  »3 


^  ...4 


m  S        •   •   •  Y 
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IMe  drilte  Lagt  ist  4ieM$ 

e 

4ie  vierte  Lage  geht  yom  eiogestriohoen  d  bis  som  dreigestrieh- 
MB  e«  die  fünfte  Lage  bt  diese: 


0 

1 

« 

7 

•  •  F 

0 

J 

3 

4 

d 

e 

7 

.  -7 

f 

sr 

.  .  h 

c 

g  •  • 

7 

0 

M roeken  aucli  die  sech  sie ^  siebente  uihI  a(  lito  a ge  eine  Stufe 
böber.  Die  achte  Lage  reicht  also  bis  zum  dreigc  stri(  hm  n  h  und  kann 
(S.  252)  das  viergestriehne  c  ablangen.  Da  man  nun  diese  Lagen  (und 
zwar  an  leichtesten  die  erste,  dritte  und  fänfte)*)  im  Laufe  des 
Spiels  UDler  eiaander  verknüpfen  kann,  soergiebt  sieh  fiir  die  Geige  zn- 


Hiebt  ein  Tonumfang  von  — 


hU   ^  imd  mit  Hälfe  d—  AM— gan»  M»  ± 


»7 


nd  zwar  Uqs  von  den  naturlichen  Tönen  (S.  244) ,  also  ungerechnet 

4ie  Plageoletttönc. 

Diese  Tom-eihe  vom  kleinen  g  bis  zum  viergeslrirhiien  c,  —  also 
von  drei  Ulitaveu  und  einer  Quarte,  —  ist  chroinalisch  durchaus 
vollständig;  denn  dieselben  Finger,  die  wir  im  Obigen  für  die  reinen 
Slufeaiöoe  angegeben  haben,  nehmen  durch  Hinanfrücken  deren  Er- 
tiöhnn^  und  durch  Hinabrücken  deren  Erniedrigung  um  eine  halbe 
Stufe.  Die  Tonreihe  mösste  also  vollsUladig  so  — 

 0     t^t     Sr>l     3^3     0     1^1     2^     3"^3     0   u,  U  W, 


*)  Die  zweite  Lage  ist  öfler  tu  eotbebren,  wtil  ihr  kSebtter  Ten  (dreif^sUri- 

<^^^n  0  ia  der  «raten  Lage  abgelängt  werden  kaon;  die  vierte  ebenfallf ,  weil  matt 

ibr«ii  höebataa  T«a  <4m  dr«iseftrieiioe  a)  laiebt  ia  Fla(aolatt  {JSr.  310)  «rlais«a 
Uta. 
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oder  (gleich mässiger  im  Klange)  mit  ümgekuDg  der  leeren  Saiten  so  — 

y       -S:  tir  ijr      IT         (Kf  dtr  D.S«ite> 

aufgestellt  werden. 

Kräftig  erschallt  übrigens  die  Geige  nur  bis  zum  dreigestriobneD  d 
oder  für  höhere  Töne  sind  die  Saiten  so  kurz  gegrifieDi  dass  sie  an 
ScballfiiUe  verlieren  miiasen*  Daher  wird  anch  das  Orchester  nichl  gen 
hoher»  als  bis  znm  drelgeslrichnea^  oder  a  geübrl*). 

Da  ferner  in  den  böbem  Lagen  das  Spiel  und  besonders  das  Reis* 
greifen  schwerer  wird  (die  Finger  müssen  je  höher,  um  so  enger  ge- 
setzt werden),  so  lässt  man  das  Orchester  nicht  gern  liülicr,  als  auf  dcu» 
drcigcsiriciuirn  d  oder ßs  (/ist  schwerer)  oder  dem  im  t iagcoieU  ge- 
nommnen  e  einsetzen. 

Auf  4am  weiten  Toogebiet  der  tiei^e  sind  nun 

A*  im  einstimmigen  Salze, 
wie  sich  von  selbst  yersleb^  an  letcbtesien  erlangbar 

die  in  Nr.  2&S  notirten  leeren  Saiten«  Nor  wenn  man  zn  schnell  (oail 
sn  häufig)  von  dner  Satte  anf  die  dritte  oder  vierte  — >  mitOebergehung 

einer  oder  zweier  dazwischen  liegenden  springen  wollte,  würde  die 

Bogenführung  schwierig,  wo  nicht  unmöglicii  werden;  eineBeweguog, 
etwa  wie  Viertel  im  AUegro  oder  AUegro  assai^  wäre  noch  aus- 
führbar. 

Zunächst  leicht  sind 

2. 

im  Allgemeinen  die  in  einer  einzigen  Lage  voi  liiidliclirii  Tcioe. 
Bringen  wir  nun  noch  eiaoiai  die  der  ersicu  iiage  in  ^oien  vor 
Augen  <— 

•0-S«lie.  D^Sftit*.  A-0«Ut«  B-8alc«w  I 

0   12   3   4      0   12  8  4      0   1   2   8  4      ^  jj-j.^....^ 


*   *)  Auch  hier  kann  keio  absolutes  Geselt  fpegeben  werden;  die  Idee  einf< 

Satzes  schreH)t  lil'^weilon  pehieleriscli  die  L eberschn'itunf?  d^r  im  AUgreraeineo 
räthlicheo  Schranken  vor.  So  bat  Beelhovrn  in  fici  [^^Miioiit-Oiiverlüre  die  Gfi- 
gtiQ  wiedt  i  liriU  (S.  i4,  iä  der  Breilkopf-HÜrtt'l  scliea  Puf  litui  j  Iiis  zum  vierge*lricb- 
nen  c  biiiaaliuiirt  n  inüssee«  Die  StcUe  wiederhoU  »ioli  zum  Öcbiuss  im  der  SicfeS' 
•ympbooie  S.  160  und  161. 
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i(l;)s  ohrrsie  c  ist  abzulaogeo),  so  erkenot  Jeder  sogleich,  dass  Stellen 
wie  diese  — 


 -^^-j^*  


leicht  ausführbar  sein  müssen ;  fBr  jeden  kommenden  Ton  ist  der  er- 
foderlicbePioger  frei  und  der  Bogen  wird  Biels  nur  snr  nücbsüiegenden 
Saite  geführt,  mnss  nie  eine  swisehenHegende  ttbersprjngen. 

Um  Ton  dieser  Bemerktittg  Voriheil  zn  uebn ,  moss  man  aber  Bei 

jcslem  Satze  vor  aWvm  ^ciiau  ermessen,  in  welcher  Lage  er  überhaupt 
ausführbar  isl  und  in  welcher  von  uiehrern  für  ihn  möglichen  Lagen^er 
4flj  sichersten  und  günstigsten  stehen  kann,  iliernber  i  ol^^ciides. 

Es  ist  schon  oben  bemerkt  worden,  dass  das  Ablangen  eines  aus- 
serhalb der  Lage  befindliehen  hohem  Halbtons  nur  jeder  Saite  statt* 
fioden,  B.  in  der  ersten  Lage  auf  der  £r- Saite  eingestrichen  es^ 
aaf  der  i^-Saite  anf  der  ^-Saite/ erlangt  werden  kann.  Diese  Töne 
sind  zwar  anf  der  nächst  h6hern  Saite  ebenfalls  zu  haben ;  allein  das 
Abldii-m  ist  namentlich  wegen  der  Bindung  solcher  Tone  bisweilen 
vorzii/jehn ,  <iic'  nach  der  regelmässigen  Applikatur  aiif  /.wei  nicht 
nobcn  einander  ijegenden  Saiten  zu  nehmen  sein  würden,  Folgende 
Steile  z.  B.,  — 


I 


in  deren  Iclzlcm  Takle y*und  ^  gebunden  werden  sollen,  ist  nicht  mit 
rt^^rrlmässij^er  Applikator  (f  auf  der  F-Saite,  «•  auf  der  I>-Saite) ,  son- 
deru  vielmehr  durch  Ablangen  des  /auf  der  ^-Saite  vorscbriflmässig 
vorzutragen  ,  weil  dann  die  zu  bindenden  Töne  auf  neben  einander  Ke* 
IMden  Sailen  üegen.  Dasselbe  würde  Yon  dteaer  Steile  ^ 


€4 


  2Ö<J   

i; eilen,  wenn  sie  in  erster  Lage  und  gebunden  vorgetragen  werdea 
sollte. 

Allein  das  Ablangen  eines  Tons  ist  nicbt  so  sicher  wie  die  regel- 
mässige Applikator  und  wird  nicht  gern  on  hinter  einander  aogewendet, 
—  ausser  etwa  bei  der  Wiaderholong  derselben  Toastufea,  wie  ia 
Nr.  263  bei  a.  und  noeb  mehr  bei  b. ;  der  Geiger  langt  nur  ab,  wcan 
er  binden  mn88'<wie  oben),  oder  nm  niebl  (wie  in  Nr.  261)  wegen  eiaei 
einzigen  Tons  in  cijic  neue  Lage  iiberzugehn.  W  ird  daher  eiu  mög- 
licherweise abzulängender  Ton,  z.  B.  das  hohe  c  in  dieser  StellCi  — 

i     4432443  2  4432 


2e4 


4^2143214321 


mehrmals  nach  einander  verlangt:  so  könnte  der  Spieler  ihn  allerdings 
mehnnnls  ablanJ^'en,  mithin  die  über  den  Noten  angegebnen  Finger 
anwenden;  er  wird  iudess  mit  Recht  nur  das  erste  c  ablaugen,  dana 
aber  zu  h  den  dritten  Finger  (mit  einem  Wort ,  die  unter  den  l^otea 
verzeiobnete  Pingerselznng)  nebmen,  das  beisst:  in  die  zweite 
Lage  — 


E-Saile. 


4 


G-Saiie.  D-Saite.  A-Saitr.  . 

11234       1234       1234        1  Zl" 
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(klein  ais  und  dreigestrichen  des  ist  abzulaugen)  Übergehn*).  Hier 
würde  die  letzte  üälfle  des  vorigen  Satzes,  sowie  z.  B.  auob  dieser  ^ 


266 


ganz,  bequem  liegen.  Wir  erkennen  jetzt,  dass  auch  der  in  Nr.  263 
bei  a.  mitirelheille  Fall  in  der  zweiten  La«re  ohne  den  Nolhbehclf  des 
Ablangens  gebunden  auszulührca  ist,  wiewohl  er  unter  Ümstäuden, 
z.  fi«  in  diesem  Znsammenbange,  *— 

0123412  ^        *  ^  ^   , 

der  emlen  Lage  angeb6rig  bleibt. 

Allein  die  zweite  Lage  wird  (wie  sehon  25S  bemerkt  werdco) 
nicbt  so  gern  genommen,  alsdiedritie  — 


*)  Die  blosscu  Saiten  «iQ<i  übctgaogeo^  weit  maa  sie  io  den  bötiero  Lt|Cl 
sn  SprÖDgeo  beovlst« 
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D-Sail«. 
12   3  4 
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A-SmJIv« 

1    2    3  i 


Ii«  *  du  1 1 G  • 
4      •>  1 


a 


(kleia und  dreigestricben  es  ist  abzulangen,  6  als  PlageoielUou  zu 
luüieo)  und  hier  würde  der  Satz  a*  aas  iNr^  263  mit  diesen  Fingeru  — 
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3  12  1    1  1  4  1    3  1 
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beqoem  auszuführen  sein. 

Bis  hierher  haben  wir  die  Nothweodigkeit,  zü  andern  Lagen  zu 
grdftn,  blos  in  gewissen » in  tiefern  Lagen  nicht  aasfährbaren  Biodun- 
gen  gezeigt ;  dass  höhere  Tonreihen  höhere  Lagen  fodern ,  versteht 
sieb  Ton  selbst.  Indess  kann  auch  schon  die  leichtere  Ausführbarkeit 
(allein  oder  im  Zasammenhang  mit  dem  ersten  Beweggründe)  die 
Wahl  höherer  Lagen  bedingen.  So  würde  dieser  Satz  — 


270 


seinem  Tongehait  nach  allerdings  der  ersten  Lage  angehören,  in  der- 
selben  aber  drei  Sailen  (E^  D)  fodern,  mithin  fnr  Bogenführung 
ond  Bindung,  besonders  bei  schneller  Bogenführnng«  nicht  ohne  Schwie- 
rigkeit sein.  In  der  zweiten  oder  dritten  Lage,  —  in  letzterer  mit 
dieser  Pingersetzung,  — 


271 


finden  sich  alle  seine  Töne  auf  zwei  Saiten  {A  und  D)^  sind  also  leicht 
zu  emichen  und  zu  binden. 

Kehren  wir  nun  auf  Nr,  266  znrnck  und  erweitern  das  erste  Mo* 
tiv  etwa  in  dieser  Weise»  — 

4  > 


SO  Wörden  die  ersten  sechs  Noten  (wie  bei  a.  angedeutet  ist)  wohl  in 
zweiten  Lage  zu  haben  sein »  aber  die  sechs  letzten  weder  in  die- 
ipr,  noch  —  ohne  wiederholtes  Ablangen  oder  Flageolett  —  in  der 
dritten.   Hier  wäre  mithin  die  vierte  Lage  vorzuziebn,  die  wir  in 

Nülen  so  — 
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fr 


D-Sntlc. 

:  3 


4         *  i 


darsteUen  In  dieser  La^  ist  zunächst  nach  uoten  auf  der  (r-Saite  ds 
abzalangen;  auf  den  andern  Sailen  würden  nach  unten  noch  gis^  äis 
and  ms  abzulängen  sein  —  und  so  bekanntlich  auf  allen  bisherigen  und 
ferneni  Lagen.  Naeh  aben  wurden  auf  der  C«,  D-  und  ^-Sait«  p«, 
dü  und  a'ü^  auf  der  f-Saite  niebl  blos  der  nächste  Halbton/,  sondern 
auch ß.f  und  g  abzulangen  sein ;  ebenso  könnte  in  der  drillen  Lage  e 
abgelangt  werden.  Der  Grund  ist,  dass  iu  den  höherii  Tonlagen  die 
Grille  naher  an  einander  liegen,  milhin  allmählich  enircr  ^^  f'l  (leü  und  die 
Finger  weiter  reichen,  so  dass  sich  z.b.  folgcude  SlcUe  (a.)  — 

.4  4  4  o  i 
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in  der  vierten  Lage  durch  Ablangen  von  /,  ßs  und  g  ausführbar  zeigt. 
Der  Satz  aus  Nr.  27Z  ist  bei  b.  in  vierter  Lage  gegeben. 
Setzen  wir  nun  Nr«  264  eine  Quarte  höher,  — 


1 — ) — Wi— 1— t — t — P-^- 
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so  ist  klar,  dass  die  Ausführung  jetzt  in  der  vierten  Lage  ebenso  — 
durch  Ablangen  desy^ — möglich  wäre,  wie  die  von  Nr.  264  in  der 
ersten,  dass  man  aber  ebenso  gewiss  sicherer  gehen  wird ,  slatl  des 
wiederholten  Ablangens  gleich  in  eine  höhere  Lage,  also  in  die  fünfte 
Lage  (wie  bd  Nr. 264  in  |die  zweite)  zu  rücken,  in  der  Nr, 275  eben* 
so  zu  behandeln  sein  würde ,  als  Nr.  264  in  der  zweiten.  Die  ninfle 
Lage  stellen  wir  jetzt  so  — 


276 

CA*»  6''       ^  abzulangen)  dar. 

Die  Wahl  der  sechsten,  siebenten  und  achten  Lage  bedarf  nun 
keines  weither»  Nachweises.  Dass  von  allen  diesen  Lagen  die  erste, 
drille  uud  füulXe  am  meisten  gebraucht  werden,  ist  schon  S.  253 
gesagt. 

Alle  diatonischen  Tonfolgen  nun,  die  in  einer  Lage  enlhailen  sind, 
können  leicht  und  schnell,  ja  auf  kurze  Strecken  — 
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Ailegro  risüluto. 


— -t  1  f'rn  J|i.^:f^_f  


nil  reissender  Schnelligkeit  ausgeftihrl  werden. 

Chromatische  Toofolgen  sind  weder  so  rasch,  noch  so  ansge- 
^bnt  aiisfiihrlNir,  weil  —  wie  wir  schon  bei  Nr.  258  und  259  gesehn 
—  derselbe  Pinger  durch  Portrucken  die  natürliche  Stufe  und  ihre  Er- 
Miing  oder  Erniedrigung  zu  nehmen  hat.  Man  thutwohl,  vom  Or- 
chester chroDialiscIie  Gange  nicht  schneller,  als  etwa  Achtel  \m  AUrgro 
ffwdprnto  ,  uud  nicht  weiter,  als  iiher  das  lutervali  einer  Quiute  ausge- 
(iebot,  z.  ß. 

Audante. 


zti  fodern.  Solospieler  führen  chromatische  Gänge  eine  und  zwei  ük- 
ta?en  weit. 

Harmonische  in  einer  Lage  enthaltene  Figuren  sind  um  so 
leichter,  je  weniger  schnell  und  häufig  mehrere  Saiten  gebraucht  wer- 
te. Piguren  anf  einer  oder  swei  Sailen  (a.)  — 

C^-C^    ^  b..  - 


27i 


sind  nffcnbar  hier  die  leichtesten  und  können  in  schnellster  Bewegung» 
^B.  als  Tremolo  (b.),  aasgefiihrl  werden,  während  die  schnelle  Anwen- 
iufig  mehrerer  Saiten  — 


280 


stafenweis  schwerer  wird,  je  häufiger  und  schneller  man  mit  den  Sailen 
wechseln  muss.  Das  Ueberspringen  der  Sailen  würile,  wenn  es  nüihi^, 
Doch  grössere  Schwierigkeit  bringen. 

Hiernach  lassen  sich  r  m i s c h le  Figuren  ebeufaiis  beurtheiiea. 
Diese  an  ^r.  278  geknüpl'le  Figur  z.  B.  — 

Andanle  con  molo.  . 


m 


e 


ban  nur  in  ihrer  ersten  Hälfte  Schwierigkeit  haben,  und  zwar  nur  die 

M  Nr.  27^  gezeigte ;  besonders  schwierig  ist  in  rascherer  Bewegung 

die  cliromatisclie  Toukiter  abwarb,  z.  B. 

2 
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zumal  in  (Ici  Ilolie ,  wo  die  Finger  eng  auf  einander  gedrückt  werden 
müsseu.  So  kano  diese  Sleile  — 


2bö 


mir  darin  etwas  weniger  leicht  sein,  dass  die  Beginnende  harmonische 
Figur  iihcr  drei  Saiten  geführt  werden  muss,  wie  aber  schon  aus 
Nr.  280  b.  zu  ersehn  gewesen. 

Dasselbe  gilt  von  Sätzen,  die  weile  Sprünge  entbaiten,  dabei 
aber  in  einer  einzigen  Lage  zn  greifen  sind ,  z.  B. 

Allegro  riftoluio.  ff» 

Sie  sind  leicbl,  wenn  der  Bogen  Zeit  hat,  über  die  zwisebenliegendea 

Saiten  hinwegzukommen.  Können,  wie  z  .B.  hier,  — 


285 


"O" 
0 


0    0  0  7  0 

0  0 

leere  Saiten  für  die  entfernt  liegenden  Töne  benutzt  werden ,  so  habeo 
die  weitesten  Sprünge  —  wenn  man  nur  dem  Bogen  Zeit  läsat,  über 
die  Saiten  zu  kommen  —  keine  Sehwierigkeit. 

Ala  Anbang  zn  den  gemisebten  Figuren  fuhren  wir  noeh  Triller 
und  Tonwiederholungen  auf.  Dasa  der  Triller  anfallen  Tonalufeo 
ausführbar  sein  muss,  leuchtet  ein.  Nur  auf  dem  untersten  Ton(a.)  — 


a. 
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tr  "--^ 


i 


—  wo  ohnehin  derNacbschlag  unmöglich  wäre  —  und  in  den  obersten 
Tönen,  etwa  vom  dreigestrichnen  g  oder  a  an,  ist  er  unpraktisch  $  io 
der  Höhe  liegen  die  Finger  zu  eng  an  einander,  auf  dem  untersten  Ton 
wurde  der  Triller  ungleich  werden ,  weil  er  aus  einem  gegriffnen  und 
einem  Ton  der  leeren  Saite  bestehen  müsste. 
Die  Tonwiederh  olung  — 

Allcgrn.  Allegro  assai.     .    »    !  _li  Q. 

.Jj  ^    ^  p.-^-^^  — 


387 


im 
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erwähnen  wir  nur  der  Vollständigkeit  w  egen ;  es  Terstebt  sieb ,  dass 
sie  auf  jeder  Stufe  so  schnell,  als  der  Bogen  geben  will,  ausführbar  ist, 
auch  in  Gängen  jeder  Ton  so  oft,  als  die  Aroibewegung  iunerbaib  seiner 
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Diuer  erlaubt,  wiederholt  werden  kann.  Hierauf  sind  bekauullich  eiue 
Meoge  Figuren,  z.  B.  die  oben  angegebne,  sowie  die  bier  — 


Presio. 


nsammengestellten  vier ,  gegründet.  Soll  die  Tonwiederholnng  so 
schnell  wie  möglich  ohne  bestimmte  GpHiing  der  einzclru  n  Striche  er- 
folgen, so  bezeicbuel  man  dies  mit  dem  Aameu  tremoio  in  der  bier  — 


^      Irem,         treni.        |^     Irem*  Irciu. 

bei  a.  angegebnen  Weise*).   Aneh  der  mSgliebst  schnelle  Wechsel 

zweier  Töne,  gleichviel  ob  auf  einer  oder  zwei  neben  einander  liegen- 
den Saiten  (b.j,  wird  als  Tremolo  bezeichnet. 

So  viel  von  dem  Sjiiel  in  einer  Lage.  Man  hnl  übrigens  nicht  Ur- 
sache, bei  dem  Satz  für  Violinen  zu  iiugsllich  vm  gehn  ;  das  Geigen- 
spiel ist  so  weil  ausgebildet,  dass  den  guten  Spielern  selbst  für  schwie- 
rigere Fälle  gar  mancherlei  Wege  und  Vortbeile  zu  Gebote  stcbn ,  die 
im  Komponisten  (wenn  er  nicht  ebenfalls  ein  guter  Spieler  ist)  nicht 
alle  vor  Augen  sein  können,  während  er  schreibt.  Allein  er  muss  we- 
nigstens im  Allgemeinen  und  in  allen  wichtigern  Momenten  beurtbei- 
leo  können,  was  dem  Spieler  günstig  liegt  oder  Schwierigkeit  bietet. 

Es  kommt  nunmehr 

3. 

die  V  erbindung  der  Lagen  in  Betracht,  die  Art,  wie  im  Spiele  von  einer 
Lage  in  die  andre  übergegangen  wird. 

Am  leichtesten  geschieht  dies  durch  Vermittlung  von  eingestreuten 
Pansen  oder  mit  Hülfe  blosser  Saiten.  Hier  z.  B.  — 


*)  Man  begnügt  sicli  auch  allenfalls  im  Altegro  inil  Secbszehntelstreichiing 
Dud  im  Adagio  mit  der  Angabe  der  Zweiunddreissigstel.  Sicherer  scheint  jedoi  h 
^lue  Bezeicbnaog  iu  »cbneliern  Geltungen,  weil  Sechszebotel  im  Allegro  und  Zwei 
■iiddrei:i.sigstel  im  Adagio  oft  als  Tuktgtieder  be!>tiuunter  Geltung  vorkommen  und 
^tDO  Dicht  die  ScbDelligkeit  ond  üobestimtntbelt  haben,  die  deu  Karakter  des  Trc- 
■•le  ausmachen. 
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sehn  wir  hei  a.  und  b.  den  üebergang  aus  der  ersten  in  die  dritte  Lage 
durch  die  leere  .^-Salte  vermittelt,  da  während  deren  Gehrauch  die 
Hand  hinaufriickcn  kann ;  bei  a.  hat  sie  dazu  mehr  Zeit.  Bei  c.  muss 
in  die  erste  Lage  zurüclLgegaDgen  werden,  wozu  die  Pause  Zeit  schafit. 
Dann  bedarf  mao  bei  d.  wieder  der  drilteo  Lage  \  hier  scbaA  die  leere 
^-Saite  Zeit. 

Wo  weder  Pausen  Doch  leere  Sailen  zu  Hfilfe  kommeii ,  bewirkt 
der  Geiger  den  Uebergang  am  bestes,  indem  er  einen  eben  gebrauehleD 
Pinger  in  die  neue  Lage  fiberfnhrL  So  könnte  sebon  in  Nr.  t89  bei  d. 

der  Uebergang  in  die  dritte  Lage  dadurch  erfolgen,  dass  man  den  xwei- 
tcn  Finger  von  eis  aul  e  rührte;  dies  könnte  wohl  ralhsam  sein,  wenu 
man  sanft  und  glcichmässig  vorzutragen  und  daher  den  Zwischenklang 
der  leeren  Saite  zu  meiden  hätte,  üeberlrägl  man  (loa  Satz  b.  aos 
Nr.  291  nach  //e«dur,  wo  keine  leeren  Saiten  anzuwenden  sind,  — 
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13  14  2  i^'T^ 
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3te  I.nge. 


80  kann  der  erste  Takl  sogleich  und  ganz  in  der  drillen  Lage  genooi- 
men  werden;  der  Anfang  des  zweiten  Takts  gehört  aber  nothwendig 
der  ersten  Lage  an ,  und  der  Uebergang  in  die  dritte  wurde  sich  durch 

üeherfiihrung  des  zweiten  Fingers  von  c  nach  es  machen.  Miissle  man 
(des  Vorhergehenden  wegen)  den  ersten  Takt  ebenfalls  in  erster  Lage 
eiusetzen,  so  geschähe  dieselbe  Ueberfiihrung  von y  nach  ^.v. 

Am  leichtesten  verbindet  sich  übrigens  (wie  S.  253  gesagt  wor- 
den) die  erste  Lage  mit  der  dritten  und  diese  mit  der  fünften,  sowie 
omgekehrt  die  fiinile  mit  der  dritten  und  diese  mit  der  ersten. 

So  viel,  um  das  einstimmige  Spiel  för  den  Nicht-Geiger  zur  An- 
schauung  zu  bringen,  wenigstens  fSr  weitere  Beobachtungen  und 
üeberleguogen  Anhalt  zu  geben.  Die  weiter  hier  folgenden  Betrachtun- 
gen finden  in  dem  Obigen,  namentlich  in  einer  klaren  Anschauung  von 
den  Lagen  und  dem  Lebergaug  aus  einer  Lage  in  die  andre  ihre 
Grundlage. 

B*  Doppelgriffe. 

Der  Ausdruck  Doppelgrifie  bezeichnet  bekaanüich  (S.  246)  das 
gleichzeitige  Anstreichen  zweier  Saiten. 

Am  leichtesten  ist  der  gleichzeitige  Gebrauch  zweier  neben  einan- 
der liegender  blosser  Saiten,  wie  hier  — 
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bei  a. :  sodann  zweier  neben  einander  liegender  Sailen,  von  denen  nur 
die  ciue  «^egrilFcn  werden  niuss,  wie  bei  b.  Selbst  die  weile&leu  Dop- 
pelgrife  sind  leiobt«  wenn  mao  liir  deo  emeo  Tod,  wie  hier,  — 

'J^  ;,.,afcij-|:^::rCz:pi:|z:t:rc-t:-i:-T=:pz:::tizz 


etae  blosie  Saite  ond  für  deo  aadem  tn  greifenden  Ton  die  gönstige 

Lage  bat.  Unter  andern  ergiebt  sich  hierbei  eine  besondre  Verstärkung 
der  Töne  a  und  e uiaii  kann  sie  nämlich  zugleich  auf  den  blossen 
Siiten  und  gegriffen  auf  der  jedesmaligen  tictern,  — 

u 

0  0   I  

d  auf  der  blossen  und  zogleieb  auf  der  gcgriffnen  d^-Saite,  a  anf  der 
Uossen      und  zugleich  auf  der  gegriffnen  /^-Saite  uehraen»  u.  s«  w« 

Hiemächal  sind  von  den  DoppelgrilTeB «  zu  denen  beide  Tone  ge- 
grilTen  werden,  diejenigen  bequem,  die  man  mit  den  einander  nach 8t- 
liegeaden —  oder  doch  mil  uicbt  zu  entfernten  Fingern  greifen 
kann.  Daher  sind  —  man  blicke  immer  auf  dip  Ln<;enlabellen  —  Sex- 
ten, besonders  grosse,  am  leichlestLii  zu  ^leilen,  weil  man  sie  mit 
dem  ersten  und  zweiten ,  oder  zweiten  und  di  itlen,  oder  driUen  und 
werten  Finger  fasst;  nach  ihnen  Septimen,  zu  denen  man  den  ersten 
oad  dritten,  oder  zweiten  und  vierten  Pinger»  —  dann  Oktaven ,  zu 
^aen  mna  deo  eraten  ood  vierten  Finger  brauch!«  —  Nonen  sind 
schwer»  Dezimen  nur  von  einer  grossen  Hand  zu  spannen,  beide  da*» 
her  im  Orehesterspiel  nicht  zu  federn.  ^  Quarten  werden  wieder 
mit  neben  einander  liegenden  Fingern,  —  Terzen  mit  erstem  und 
driUem,  oder  zwiilem  und  viertem,  —  Sekunden  mit  erstem  und 
viertem  Finder  gefasil,  woiiacli  der  Grad  ihrer  S|)ielbarkcit  zu  ermessen. 
Es  prgicbt  sieb ,  dass  Sexten  und  Terzen  die  be(^ucmsteu  Doppel- 
griffe sind. 

Quinten  —  und  zwar  grosse  —  sind  schwerer  rein  zu  greifen 
Sexten»  —  kleine  Quinten,  wie  tiberhaupt  alle  verminderten 
«ad  übermässigen  Intervalle,  sind  schwer. 

Alte  Doppelgriffe  aber,  deren  beide  Tdne  gegriffion  werden  müssen» 
werden  in  der  Böhe,  namentlioh  in  der  drelgestrichnen  Oktave,  von 
Scbriit  zu  Sehrill  schwerer,  weil  die  Pinger  zunehmend  enger  und 
darum  ui)be(|uemer^  gesetzt  werden  müssen.  In  der  Kiirze  mag  man 
»leb  merken,  dass 

Sekunden  von  e-'d  bis  g-o^ 
Terzen  von    h-d  bis 
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QuarUri  von  a-d  bisJ^A»* 
Quialen  von  g-ä  bis"?-^ 
Sexten  voa   g-e  bis  e-  c, 
SepUinen  voD^-y  bis  V- 


Oktaven  von    -    bis  c  -  c 

im  Allgemeinen  die  bequemem ,  cbromaLiscbe  Doppelgriffe  zum  Tbeii 
schwerer  sind. 

Der  Gebrauch  der  Doppelgriffe  ist  leichler  oder  schwerer  je  nach 
der  Stellung,  in  der  sich  Hand  und  Finger  bei  ihrem  Einlrilte  befinden. 
Am  leichtesten  fassl  man  die  Doppelgriffe,  in  deren  Lage  sich  die  Hand 
befindet  und  für  die  man  die  erfoderliehen  Pinger  frei  hat ,  —  die  die 

Leichtigkeit  des  Doppelgriffs  aa  sich  voraussetzt,  z.  B. 
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Befände  sich  dagegen  die  Hand  eben  in  einer  hohen  Lage  nnd 
sollte  schnell  einen  Doppelgriff  in  der  Tiefe  der  ersten  Lage  fassen ,  so 

wäre  dies  durch  die  Umstände  ersehwert;  noch  mehr  das  Umgekehrte, 

wenn  man  aus  lieFer  La«^e  hohe  Doppelgriffe  fassen  sollte,  da  letztere 
ohnehin  ungünstiger  zu  greifen  sind. 

G.  Drei-  und  vierfache  Griffe. 

Drei  Töne  können  am  leichtesten  mit  einem  Bogenstrich  in 
engster  Zeitfolge,  fast  gleichzeitig  genommen  werden,  wenn  einer 
oder  zwei  ihrer  Töne,  wie  hier,  — 


2^7 


lt.  «1 


r 


auf  blossen  Sailen  7ai  haben  sind.  Hierniudst  .siiid  (!irjeni;;oii  dreifaclien 
Grille  die  bequemsten,  deren  Töne  durch  neben  einander  liegende  Fin- 
ger (man  sehe  die  Lagentafeln),  z.B.  in  der  ersten  Lage  diese  bei  a.»  <~ 
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oder  doch  in  nicht  zu  unbequemer  Handhallung,  mit  Auslassung  eines 
Fingers,  z.B.  die  hei  b.,  gefasst  werden  können.  Man  geht  dabei  nicht 
gern  höber,  als  die  dritte  Lage  reicht,  ^  also  bis  zum  dreigestrich- 
nen  d. 
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Vierfache  Griffe  sind  im  Orchester  nur  rathsam ,  wenn  man 
7u  einem  betjueiTH n  dreifacheo  oder  Doppeigriif  eine  oder  zwei  leere 
iMitea  Casseii  kaon,  z<  B. 

(bei  *  sind  drei  leere  Saiten  za  einer  gegriffnen  gekommen),  bedürfen 
aber  grösserer  Vorsicht,  wenn,  wie  hier,  — 

ille  vier  Töne  gegriffen  werden  müssen.  Aueb  hier  giebt  die  Betraeh- 
(unj^  der  Lagentafeln  wenigstens  die  näebsUiöttiige  Ansebanung*). 
Rebren  wir  von  hier  ans  noch  einmal  zu  den  Bemerkungen  über 

harmonische  Figuren  und  Sprünge  (S.  259)  zurück  :  so  ist  jct/t  ohne 
Wcilpres  kl;»r,  dass  alle  Töne,  die  gleichzeitig  in  Doppelgriffen  oder 
fast  ^Ht  u  Ii/j'iii^  in  drei-  und  vierfachen  Griffen  verbunden  werden  kön- 
nen, auch  mit  gleicher  oder  noch  grösserer  Leichtigkeit  nach  einander 
sich  spielen  lassen,  —  aber  wohlzumerken  —  in  der  Reihenfolge  der 
Saiten,  z.  B.  die  erste  Tongruppe  in  Nr.  2^  so  wie  bei  a.,  — 


*)  Nor  lia.s  Näcbstuüiliige  kaun  (wie  uds  scbeiut)  dem,  der  das  lostrumeal 
liekt  sellier  spiell  oder  lapge  beobaclilet  nnd  clii4irl  hat,  mit  wabren  Nnlieo  ge- 
wieieo  werdan.  Berlios  ibeilt  gross»  Mmsbu  drei<-  nod  viertiinmiger  Griffe  oft 
•ai  Mio  Fleiaa  iat  aacb  hier  rähmeiifwerlb.  Allel q  ahne  eisae  Bioaicht  miiaste  4er 
Ttatetser  alle  aasweadig  leraeo  eder  stets  nacbseh lagen  uad  würde  daaiit  eher 
befaoi^ea  and  gehemint  werdea,  als  gefürdert«  Indesa  mag  fSr  die  BeqnenerD  eben- 
Uik  eiae  S«aiailan§  hier  — 
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Raum  fiudeo  ,  d^reo  FiogersaU  sich  Jeder  aus  dein  Vorhergebeodeo  leicht  erklären 
kua. 
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nicht  so  wie  bei  b.  fwenn  nicbl  die  Bewegung  lan^am  genu^  ist,  uui 
das  Ueberspringen  des  Bogens  von  der  ersten  zur  drillen  Saite  mög. 
lieh  zu  oMcbeo),  nni  wenn  der  Bogen  niebt  durob  sn  scbneile  Tonfolge 
genölhigl  wird,  sn  scbneli  ober  die  Sailen  zu  gebn. 

D.  Mebrsli mmiges  Spiel. 

Eigentliche  Mehrslimmigkeit  ist  auf  der  Geige  nur  mit  Kiii- 
scbränkung  und  bei  genauer  Kenulniss  des  Instruments,  verbunden  nnl 
volllLonimner  Gewandtbeit  im  Satze,  möglich.  Das  üöchsle  hat  hier 
Seb.  Baeb  in  seinen  seebs  $olo*8  für  eine  Geige  geleisteL  Die  Ein- 
misebnn^  von  dreU  oder  vierGieben  Grifeft»  z.  §• 
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kann  nur  als  eine  Scheinmehrstimmigkeit  gelten,  obwohl  die  Töne  der 
mehrstimmigen  Griffe  dem  barmoniscben  luballe  iiaeb  zosaaimenLäa- 
gen.  Die  wirkliebe  Fübrong  von  drei-  oder  vierstimmigen  Griffeoi 


B. 
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ist  jedenfalls  bÖchst  unfrei;  der  Komponist  kann  nicht  die  systematisch 
näcbst  gelegnen  oder  seiner  Stimmung  zusagenden  Harmonien ,  nicht 
die  günstigste  Lage  ergreifen ,  nicbt  reicbe  Harmoniefolgen  enlfalleo, 
sondern  mnss  Scbritt  für  Scbritt  den  Bedingungen  geboreben,  die  das 
Instrument  und  seine  Bebandinng  ibm  vorscbreibt»  An  freie  Stimment- 
^ilnng,  oder  auch  nur  an  freiere  Führung  der  Oberstimme  ist  nocb 
weniger  zudenken  ;  und  dazu  ist  die  Darslcllungsweise  der  Harmonie  in 
sclinellom  Arpeggio  mit  rcisscudem  Bogen  schon  an  sich  ungünstig. 
Mau  erkennt  aus  Allem ,  dass  eigentliche  Harmonieführung  gar  nicht 
oder  nur  äusserst  beschränkt  von  der  einzelnen  Geige  gefodert  werden 
kann  und  dass  drei-  und  vierfache  Griffe  banptsäebliob  nur  zur  Dar- 
stellung oder  Verstipknng  einzelner  Sebiagmomente  bestimmt  sind. 

Günstigem  Spielraum  bietet  die  Fiibrnng  zweier  Stimmen.  Hier 
trelen  als  die  leicbtesten  zuerst  solche  SäUe  vor,  in  denen  der  Ton 
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ciniT  blossen  S.iite  fest^ehalleu  wird  gegeo  irgend  eine  auf  der  Dächst- 
iiegeodeu  Saiie  ausiüiirbare  Figur,  z.  ß. 
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lind  zwar  können  dergleichen  Sätze  in  beiden  Stimmen  durchaus  ge- 
bunden (die  eine  halt  aus,  die  andre  bindet,  nianniibre  Töne  in  eiaeii 
eiozigeo  Bogenslricli  zasamoieii)  oder»  wie  hier,  — 


nur  theilweis  gebunden  (Takt  1  und  4),  oder  gar  nicht  gebunden 
(Takt  3),  sondern  mit  absonderndem  Nieder-  und  Aufstrich  für  jeden 
dazeiaen  Ton  dargestellt,  es  kann  ancli  öber  solobem  liegeobleibeuden 
Toae,  wie  hier  bei  n.  oder  wie  Beethoven  im  Trio  seines  Quatuors 
Of .  132  hei  b*  gethan ,  anf  der  andern  Saite  in  höhere  Lagen  öberge- 

-^-fSt  1^^^^  1.^-^  — 


aUo  der  Spielraum  erweitert  werden. 

Diesen  Salzen  schliessen  steh  solche  an ,  wo  ein  gegriffner  Ton 
iof  einer  Saite  festgehalten  nnd,  wie  hier,  — 


-i^^ — (  1 — 
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auf  der  aiideru  Saite  die  Töne  entgegengeslclll  werden,  die  mil  den 
Ireien  Fingern  noch  edatigbar  sind. 

Sollen  beide  Stimmen  sich  »gleichzeitig  bewegen ,  so  sind  znnächst 
"^extenfolgen  auf  drei  Schritt  —  oder  mit  Zuziehung  einer  leeren 
Saile  auf  vier  Schritt  — 


234  IL'    34  i;^3 

4^%  i         -  -»--H         0  12    3  (I    ^1  t 


^  leiehfesten  ( weil  so  weit  die  Finger  i^leieh  bereit  liegen),  huaen  sich 
ibcr  auch  iu  niannigfaeber  Weise,  z.  ß.  so  — 
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a  *|«  II*  fa*' 


fortsetzen.  Es  versteht  sich,  dass  man  auch  hier  zu  crwä«;cn  hat,  in 
welcher  Lage  sich  die  Hand  des  Spielers  vor  den  DoppcIgritFen  befun- 


den.  Die  nachfolgende  Stelle  z.  B.  — 
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muss  nach  dem  früher  und  besonders  S.  264  Gesagten  bequem  erschei- 
nen; dagegen  würden  diese  Stellen  —  wir  greifen  bei  ihnen  vor,  it 
andern  Doppelgrilfen  — 


31 


stufenweis  schwieriger  sein ,  der  DoppclgrifFe  selbst  und  der  La^e 
wegen.'  ^ 

Terzen  fo  Igen,  besonders  in  erster  und dritterLagc,  sind  dunb 
die  ganze  Tonleiter,  — 
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auch  in  langsanier  Bewegung  Oktaven  To  Igen,  — 
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ferner  wechselnde  Septimen  und  Sexten,  — 
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Oktaven  und  Sexten,  Oktaven  und  Septimen,  — 


1^1  j.  I 


und  so  noch  mancherlei  Folgen,  die  auch  der  Nichtgeigcr  sich  aus  den 
Lagentafeln  entnehmen  kann,  erlangbar. 

Dagegen  sind  Sprünge  in  Doppelgriffen,  z.  B.  diese  bei  a.,  — 

«.  ^     ^   -  i>.  _       _       _  0 
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srhwi  r,  sofern  sie  nicht  blosse  Tfn  ilunj^en  eines  vierfachen  Griffes  sind, 
Ute  die  vorstehenden  bei  b.,  und  die  Bewegung  langsam  genug  ist,  um 
dem  Bogen  Zeit  zu  lassen ,  auf  die  andern  Saiten  zu  kommen.  In  glei- 
eher  Weise  siod  auch  Doppelgriffe  leicht  za  fassen,  die  anscheineDd  voo 
vorbergebeodeo  oder  nachfolgeadeo  einzelDen  Tönen  weil  abliegen, 
wenn  diese  nämlicb,  wie  hier, 
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mit  dem  Doppelgriff  in  einem  drei-  oder  vierfachen  Griffe  znsammenge- 
tissi  werden  könnten.  x 

Im  Allgemeinen  ist  übrigens  das  zweistimmige  Spiel  in  Dnr  leich- 
leraJs  In  Moll. 

II.  Du  nigeolrttspieL 

Das  FlageolelLspiel  ist  anf  der  Geige  einst  von  allen  Meistern,  in 

unsrer  Zeil  von  Paganini  sehr  weit  ausgebildet  worden,  so  dass  man 
gaoze  Salze,  ja  selbst  Doppellönc  mit  demselben  bei  vm  liringen  k.inn. 

Die  einfachste  Weise  des  FlageolellsjHels  ist  die,  dass  inau  die 
leere  Saite  an  ihrer  Hälfte,  ihrer  Eindrittei-  oder  ZweidrilLeliänge, 
ihrer  Einviertel-  oder  Dreiviertellange  mit  dem  Finger  leise  berührt 
(S.  244)  nnd  dadurch  die  Oktave,  Dnodezime  nnd  zweite  Oktave,  also 
?oa  alten  vier  Sailen  folgende  Töne*)  — 

0  0 

0  0  4  ^ 

0  0  4  0 


_0   0  4 

319  ~" 


0  4  2      0  0  -^.iT      0  J0.X  :J:      o  :!:  x 
geviont. 

Hiermit  erweitert  sieh  vor  allem  der  S.  253  mit  dem  viergestrieh- 
ocB  e  abgegriinzte  Omfang  der  Geige  noch  um  einen  hohem  Ton»  das 
Tiergestrichne  e.  Sodann  zeigt  sich  mancher  Ton  mit  Hülfe  des  Fla- 

j^eolettspiels  leictiter  erreichbar ;  endlich  hat  man  an  den  Flageoletttö- 
flCQ  eine  andre  Klnngarl  (S.  249)  gewonnen. 

Dieser  F'lageolef ttune  niuss  jeder  hraiu  iihare  Spieler  mächtig  sein, 
loi  Orchester  würde  man  demungeachtet  nicht  wohl  thun,  sie  zu  iu- 
^cm,  weil  da  der  reine  Zusammenklang  bisweilen  fehlen  könnte. 

Die  weitere  Entfaltung  des  Flageolettspiels  beruht  nun  zunächst 
toiif,  dass  man  sich  neue  Grundtöne  schafft,  indem  man  einen 
Roger  fest  anf  die  Saite  setzt  nnd  dann  einen  andern  Finger  leise  an« 


*)  Die  ganzen  Noten  stelieo  die  vier  leereo  Stiteo,  die  \  ierleiuutcu  die  aaf 
jcicr  erltogteo  FiageoieUtöae  (aebst  dereo  Bezifferung  für  dflaSplelar)  dar. 
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legi,  also  von  der  vprkü'rzten  Salle  den  Flageoletllon  ^ewiniil.  Selzl 
man  z.  B.  auf  der  unlerslen,  also  der  6r>Saite  den  erslen  Pinger  von 
einer  Stufe  zar  andern  fesi  auf,  so  dass«  wenn  man  nun  oboe  Wei* 
leres  anstriche,  die  Tonreibe  — 

a    h    c    d    e  u.  s.  w. 

entstehen  würde ,  legt  aber  zugleidi  den  vierten  Pinger  auf  der  jedes- 
maligen Hälfte  der  Saite  leise  an ,  —  wir  deuten  hier  und  in  den  nach- 
folgenden Beispielen  die  fesigegriffnen  Töne  dnrch  Ganznolen ,  die  be- 
rührten Inlervallpnnkte  durch  Viertelnoten  an»  — - 


 4  4 

820  ~ 


4       4       *,  tt.  ».  vr.  *) 


■t 
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so  gewinnl  man  die  obere  Notenreihe  in  Plageoletltönen«  Allein  —  n'ir 
führen  diese  Reihe  nnr  der  Vollstlndigkeit  wegen  an ;  denn  die  Span- 
nung des  ersten  und  rierten  Pingers  auf  derselben  Saite  ist  so  schwer, 
dass  man  sie  fast  unausGihrbar ,  gewiss  höchst  unpraktisch  ueuueu 
kann. 

Berührt  man  bei  gleicher  Grupdiage  das  Drittel  der  Saite,  wie 
hier  — 

4      4      4      4      4      4  1). 
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bei  a. ,  so  erhalt  man  dir  höhere  Oktave  der  obcrn  Nolenreihe,  also 
zweigestrichen  (/  u.  s.  w  .,  wie  oben  bei  b. ;  berührt  man  bei  gleicher 
Grundlage  das  Viertel  der  Saite,  wie  hier  — 


tt»   m  A  M  M  »  »  1>* 


^  -  a      4      4      4      4      3       .  ^    ,11  f  oT 


322 


p  ^  T  T  ^  *  ■  * '  ^»»^irS 

bei  a. ,  so  erhSlt  man  die  zweite  Oktave  der  Grundtöne  (oben  bei  b.) 
in  Plageoletttönen.  Ueberträgt  man  das  hier  an  der^G-Saile  Gewiesene 
auf  die  drei  hSbern  Saiten ,  so  ergiebt  sich  die  voUstSndige  Tonreihe 

des  Flageoletts,  so  weit  die  bis  hierher  gezeigten  Griffe  reichen,  eine 
Tonreibe,  die  sich  bis  zum  viergeslrichnen  ^  hinaufstreckt. 

Uebrigeus  bemerkt  mau,  dass  die  letzte  Tonreihe  (Nr.  322  a.),  die 
man  so  — 


♦)  Man  fiihrt  auP  der  nicht  gern  bHber  als  bis  zum  einpestrichncn  a 

oder  h  ,  weil  büüer  bioauf  die  starke  uod  zu  karz  gesriffae  Saiie  eioeo  pfeifeDdeo 
Rlaog  «ofiiinlBt. 


Digitized  by  Google 


271 


]iärin()ni(]uc, 

^  ^  =" 

I  liereichnel,  die  leichfestc,  sowie  die  erste  (Nr.  321)  wegen  der  weilen 
j  Spannan^die  schwerste  der  Iiier  gegebnen  ist.  Allein  deniungeaclitel  ist 
Itiiic  (in  SPP  Tonreilien  (wie  schon  bei  den  ersten  in  Nr.  319  bemerkt) 
im  Ol  I  Iii  N(pr  luil  Sicherheit  zu  verlangen,  ebenso  wenig  uud  uoch 
weniger  die  sonst  uoch  möglichen  und  zum  Tbeil  uoch  schwiengern  — 
Dod  ungleichem ,  oder  gar  das  Doppelflageolett,  Wir  dürfen  also  dies 
Alles  bei  Seite  lassen*). 

öebrigens  können  Plageoletltöne  nicht  so  schnell  eintreten,  wie 
ffstgegriffne,  weil  das  Anlegen  des  Fingers  mehr  Feinheit  nnd  Sorgfalt 
Meli,  als  der  feste  Griff. 

UI.  Daa  Spiel  Bit  DUqpAiBg. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  Alles,  was  überhaupt  auf  der 
Violine  zu  i,pielen  ist,  ebenfalls  und  ebenso  Jticla  mit  aafgeselzlem 
Dämpfer  gegeben  werden  kaiKi.  Nur  Eins  ist  hier  anzumerken.  iSolicn 
im  Lauf  eiues  Stückes  die  Dampfer  aufgesetzt  oder  weggeuoDimen  wer- 
so  bedarf  es  dazu  einer  Zeit  von  etwa  einer  Viertelminute»  oder 
TOD  drei  bis  vier  Viervierteltakten  etwa  im  AUegro  moderato. 

I  IT.  Dag  Pizzikato. 

Im  Piszikalo  kann  die  Bewegung  nicht  so  schnell  erfolgen,  wie 

in  Bogenspiel ,  weil  die  Finger  nicht  so  schnell  die  Saiten  röhren  kön- 
nen, als  der  Bogen,  der  leicht  auf-  uud  ablahrt,  oder  selbst  mehrere 
Töne  in  einem  Striche  zusammenfasst.  Der  höchste  Grad  der  Schnel- 
ligkeit, auf  den  mau  sicher  rechnen  kann,  dürfte  etwa  die  Bewegung 
^on  öechszeiinleln  im  Aik'^ro  viodvrato  oder  AUegro  sein.  Nur  die 
Töne  der  Doppel-,  drei-  und  vierfachen  Griffe  lassen  sich  einmal  vom 
Biitefslen  zom  obersten  oder  umgekehrt  schneller  gehen*  üebrigens 


*)  Aneh  über  das  Flageoleltf  lebt  ßerliox'  Cours  d^insirunn-nlation  ansfuhr- 
'«■^e  Milihf flnn;;«'n.  Wer  aber  über  das,  was  im  Orclirsfcr  fuitd  QnnrieH)  sicl-^'r 
f''l"(iert  werden  darf,  hinausgehn,  wer  Virtuosität  in  Anspruch  nehmen  will,  der 
l^fio,  wie  uns  scheint,  cur  durch  eigoe  und  zwar  bedeutende  Spielfertigkeit ,  nicht 
iiitii  blosse  Veriuitliuag  eines  Dritleo  sieber  gestellt  uud  zu  reicher  Leistung  ge- 
Mrt  «tHeo*  Spobr  —  anstreitig  eine  dir  grössten  AutorilataD  für  Violiaipiel 
I  ^  krtirkt  oosro  Aaslcht,  laMfero  «r  (in  leloer  Violintebale)  das  Plageolotttpiel 
'  üerliOTpt  tiekt  w«it«r  aasgedebiit  wisse«  will,  als  wir  oben  in  Nr.  SSO  aasefebeo 
i^abeo,  aod  sieh  aameotlioh  deo  relebera  Ciebraaob  erktürt,  den  Pa g a  o  i  d I 
▼«■Flageolett  genaebt.  Dies  —  als  Eingriff  io  die  kUostlerische  Freiheit  —  köo< 
i<o  wir  DUO  wiedentm  nicht  billigeo.  Sehr  häufigen  Gebrauch  vom  Flageolett  macht 
''sseioeo  f1r?»mati8chen  «nd  Afn  dnzn  pehöriprn  Otfhestcrsätzen  R.  W  a  g  u  e  r ;  aber 
^« FlageolettlÖae  werdcri  litüsondern  Soitiviol uico  zuertheilt,  die  er  dann  neben  den 
^fieastimmen  abgeauadert  fiihrt.  Liszt  und  Andre  sind  ihm  hierin  gefolgt. 
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würde  der  kurz  ah^ebrocbne  barle  Klang  des  Pizzikalo  eine  schnellere 
öewegnn«»'  nur  in  s«  iJnen  Fällen  rathsani  machen. 

Je  höher  mau  steigt,  deslo  kürzer  wird  die  Saite,  folglich  desto 
hervortretender  der  harte  Bruch  des  Pizzikatokiangs.  Man  tbut  daher 
wohl,  im  Pizzikato  nicht  über  das  zweigestrichneA,  höcbslens  das  drd- 
geslrichne  d  zu  steigen  *)• — Dast  übrigens  Plageoletlspiel  nnd  Pizzikato 
nicht  vereinigt  werden  können,  ist  klar.  Aufsatz  der  Dampfer  nnd  Fis* 
cikatospiel  sind  vereinbar;  allein  der  Klang  würde  dabei  doppelt  mter- 
drückt  —  und  nur  selten  (wenn  jel)  dürfte  dieser  Verein  sich  dienlicb 
oder  gar  intiliwpndi^  erweisen. 

Der  Volistandigkcit  wegen  wollen  wir  beiiitrken,  dass  in  ein- 
zelnen Sätzen  Pizzikalo-  und  Bogens  piel  auf  demselben  Inslru- 
mente  gleichzeitig  angewendet  werden  können,  weuu  naailicb 
.  die  auf  dem  Griffbrett  beschäftigte  Hand  so  weit  frei  ist,  das  Pizzi-> 
kato  neben  den  zn  greifenden  Tönen  abzulängen.  So  könnte  diese 
Stelle  — 


in  einem  Quartettsatze  (bei  einfacher  Besetzung,  wie  gewöhnlich)  aus- 
geführt werden.  Ungleich  kuhnern  Gebrauch  bal  Pa  ganin  i,  zu  höchst 


*)  Nock  eiaa  Weite  der  Toaerzevsaiis  ist  hier  za  erwiboen,  weil  tie  wenig* 
ttODt  eine  gewisse  Aeholiclikeit  nitdem  Pizzikalo  bat.  Sie  besteht  darin,  diss  die 
Salle  mit  dem  Bogeostab  gescblagro,  statt  mit  dem  Haar  gestricben  wird.  Der 

Klan^  hat  elwa^  SuiTf?ndes  oder  Knislf  rndes,  aber  die  Srhallkrnff  ist  so  gering,  dais 
nur  ht'\  grüsserer  fSeseizung  nnrlt  rinff^ermassen  \v>n  pinpi  \\  irkung  die  Hede  seift 
kaoii.  Dass  dergleichen  Tüne  nicht  gehalu  n  »erdeu  küimen,  ohnebin  klar.  DfRi 
Verf.  ist  nicht  prinnerlich  ,  duss  in  eiru m  bedeutendem  Kunslwi  rke  \on  dieser 
Spielweise  Gebrauch  gemucbt  worden  wkre  ^  äiciiwerlicb  wird  sie  ir|;eudwo  Uefere 
MeutiaBkeit  leiseo. 
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^  phantastischer  Wirkung,  von  diesem  Doppelspiel  gemacht.  Gleichwobi 
dörfte  ibm  lehwerlich  eia  andrer  Scbaaplatz,  als  das  Solo  für  Virtoo- 
fco,  SQZDgestebD  sein,  daber  wir  aoeh  hier  nicbl  weiter  darauf  ^o- 

gebo. 

Passen  wir  soletst  alle  Spielweisen  snsammen,  so  bleibt  für 
sie  alle  im  Allgemeinen  cn  bemerken,  dass  der  Geige  zwar  alle 

Tonarten  zu  Gebole  slchu,  dass  sie  sich  aber  i  m  A 1 1  gern  c  i  n  en  am 
beqnemslen  in  D-,  G-,  A-^  C-,  F-,  B-,  Es-,  E-,  //dur,  dessgleichen 
m  //-,  Fis-,  D'y  G-,  A-,  6-,  Fmoll,  weniger  bequem  in  .-/.v-, 
Cis-,  Fis^\xt  und  B-^  Es-^  As-y  Ci>moll  bewegt.  Man  wird  ihr  daher 
!  in  den  schwerem  Tonarten  weniger  Schwierigkeiten  zumuthen  dürfen. 
Am  kräftigsten  wirkt  die  Geige  in  den  Tonarten  D-y  A-y  G»^  F-,  C-, 
if dar,  E'^  6-,  .^moll,  —  weicber  in  1?-»  Es*^  ^#dnr,  (7-,  F-, 
BboU. 


Dritter  Abschnitt. 

Teehnik  iler  Bratsehe. 

Die  Bratsche  ist  nichts  anderes,  als  eine  Violine  von  grösserer 
Ueosur  und  tieferer  Stimmung.  Ihre  Sailen  (von  denen  die  beiden  un- 
ten besponnen)  sind  in  klein  c,  gy  (/,  a  gestimmt,  so  dass  das  Instm* 
■ent  eine  Quinte  tiefer  stebl,  als  die  Geige,  ihre  Töne  werden  im 
Allacblossel,  —  sebr  bobe  Lagen  ancb  wobl  im  Viollnscblüssei  — 


Botirt. 

Die  Bebandlung  des  Instruments  ist  ebenfalls  dieselbe,  wie  die  der 
I  Violine ;  die  erste  Lage  stellt  sieb  also  —  oatürlicb  eine  Quinte  tiefer 
!  ab  auf  der  Violine  —  so,  — 
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ibre  dritte  so  — 

Mars,  Rtts^L.  IV.  S.  Aal. 
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dar,  und  so  fori. 

Nur  hal  die  grössere  Mensur  des  Instruments  zur  Folge,  dass  die 
Griffe  weiter  sind,  mitbin  die  weileo  Griffe,  also  auch  weit  ausgedebnte 
Doppel-  und  mehrfache  Griffe  etwas  schwerer  zu  erlaogea  (wofero 
nicht,  wie  hier,  — 


blosse  Saiten  zu  Hüite  kommen),  auch  eine  gleich  schnelle  Bewegung, 
ausser  in  den  bequemsten  Figuren,  nicht  so  leicht  ist,  wie  auf  dt  r  Geige. 
Namentlich  ist  das  Ablangen  der  ausserhalb  der  Lage  befindlichen  Tone 
begreiflicher  Weise  schwerer,  als  auf  der  Geige.  Man  thut  also  wohl, 
die  Bratsche  einfacher  und  ruhiger  su  fähren ,  ^  was  ohnehin  ibrer 
tiefem  Lage  und  ihrem  Klangkarakter  zusagt,  —  und  sich  der  Doppel- 
uüii  nielirtachen  Griffe,  namentlich  aiuh  dos  zweistimmigen  Satzes  mit 
noch  «grösserer  Zuriickhaltuag,  mit  ßcschiaukung  auf  die  leidiiesiea 
Kombinationen  zu  bedienen. 

Was  die  Braij>che  vor  der  Geige  voraus  bat,  ist  offenbar  ihre 
Tiefe ,  die  C-Saite  mit  ihrem  Tongehalt.  Daher  erweist  sich  eben  die 
Tiefe  —  und  somit  die  erste  Lage  als  ihre  vorzngsweis  karakteristisrhc 
Seite. 

Auch  der  Klang  d(s  Instruments  thut  dazu,  diese  karakloristische 
Seile  noch  mehr  hervorzahcbcn.  Das  Inslrumcnt  hat  verm«)^e  seiner 
grossem  Mensur  und  Tiefe  einen  maleriellrrn  oder  rauhern  Klang  und 
seine  tiefste  Saite  nicht  blos  dies  im  höhern  Maasse,  sondern  auch 
grössere  Schal! kraft,  als  die  Geige  und  deren  Cr-Saile.  So  bietet  es  also 
in  der  Tiefe  einen  eignen  von  dem  der  Violine  verschiedoen  Rarukler, 

Dass  die  Bratsche  in  der  Höhe  wenigstens  um  fünf  Stufen  der  Vio* 
line  nachsteht,  ist  schon  aus  ihrer  Stimmung  klar«  üeherhao]^  aber  he* 
dient  man  sich  in  der  Regel  ihrer  hohen  Lagen  weniger  gern ,  als  der 
liefen.  Denn  die  hohen  Tonreihen  sind  im  Slreiehquarleit  Eigenlhnm 
der  Geigen  und  können  von  diesen  leichter  dargestclli  und  weih  r  ver- 
folgt werden,  während  die  Bratsche,  um  sie  zu  geben,  die  ihr  eigen* 
thtimliche  und  von  der  Geige  nicht  erreichbare  Tiefe  aufgeben  müsste. 
Hierzu  kommt,  dass  die  hohen  Tonlagen  der  Bratsche  aus  doppeltem 
Grund  einen  verdunkelten,  gepressten  und  näselnden  Klang  habrä  |  ein- 
mal, wie  alle  hocbgegriiffnen  und  damit  Terkürslen  Saiten,  dua»  weil 
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diese  Verkürzung  »lärkeri^  Saiten  betrifft,  als  aul  der  Violine.  Man 
(bul  daher  wohl,  die  Bratsche  nicht  leicht  über  das  zwei^eslrichne  ^ 
oder  a  biiiaulzultihren  und  selbst  diese  Höhe  nur  in  driiigendcu  Füllen 
ii  Q'i\\%tn  odf  r  im  Einklang  mit  den  Geigen  (oder  in  Sotosätzen  zu  be- 
fiondem  EAekleo)  zu  gebrauchen.  Die  beste  Wirkung  leistet  jedes  In- 
«traiiieat  —  und  so  auch  die  Bratsche  —  ia  dem  ihm  eigenlhämlichen 
uod  bequemen  Gebiete. 

Auch  das  Flageolett  spiel  ist  auf  der  Bratsche  in  derselben 
Weise  wie  auf  der  Geige  ansföbrbar.  Der  Komponist  wird  aber  hier 
noch  .seilner  Aulass  haben,  aul  dassiilLc  zu  rechnen,  als  bei  der  Vio- 
liuc,  —  zumal  in  Orcbestersätzen.  Denn  die  durch  dasselbe  erreichbare 
Höhe  wird  (wie  oben  gesagt)  besser  den  Geigen  ühcrhssen  und  der  fci- 
Dcre  rnetaliiscbe  oder  Uötenartige  Klang  des  Flageoletts  eignet  sich  in 
den  allermeisten  Fällen  ebenfalls  mehr  l'ür  die  den  Geigen  zugefallne 
Au^be  im  Orchester;  wie  weit  aber  der  Spieler  sich  auch  auf  der 
Bratsche  des  Flageoletts  bedient ,  um  einzelne  Töne  besser  zu  errel- 
eben,  kommt  hier  nicht  in  Frage. 

Doeb  darf  auch  ein  Fall  nicht  unerwähnt  bleiben ,  in  dem  das  Fla^ 
^polctl  der  Bratsche  rcicii  aus;L;(  iMutel  worden:  es  ist  die  nur  von  einer 
üiatschc  begleitete  Licbesrouiauze  Raouls  in  Meyerbeer's  iluge- 
Qotleüy 

Dou^  comme  hermine. 

Vielleicht  war  es  dieses  Bild,  das  dem  geistreichen,  in  dergleichen 
nffioirt  bezeichnenden  und  eigenthumÜchen  Mitteln  unerschöpflichen 
fioDstler  den  glattkuhlen  Schimmerschein ,  das  streichelweiche  Spiet  — 
iwx  comme  kermine  —  des  Bratschen-Flageoletts  vor  die  Seele  ge- 

ffibn. 

Vierter  Abscbtiilt. 

.  Technik  des  Violoneelbs. 

Das  Violoncell  ist  bekanuilich  ein  der  Violine  ähnlich  gebautes, 
nur  weit  grösseres  Instrument ,  das  zwischen  den  Knien  des  Spielen- 
den ruht,  mit  aoTwärts  gerichtetem  Halse,  und  dessen  vier  Saiten  (die 
beiden  tiefsten  mit  Silberdralh  besponnen)  in  gross  klein  d  und 

«gestimmt  sind.  Die  Zwiscbeutöne  werden  wie  bei  der  Geige  durch 
festen  I  die  Saite  Terkürzenden  Aufsatz  oder  durch  Anlegen  der  Finger 
ao  die  Sebwingungsknoten*)  der  Saiten,  —  also  in  natürlicher  Weise 
oder  im  Flageolett  erlangt. 

*)  So  betsseo  die  Panktc,  wo  die  Scheidung  von  Aliquolheiteii  der  Saiien 
(•4tr  ibcrbaapt  hörbar  schwiogenier  Körper)  lie^t,  also  die  Griozpuklfl  von 
tiwa  Halb,  eiaea  Dritt«!,  «orai  Viert«t  n.  t.  w* 

18* 
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Die  Tune  werde»  hauptsächlich  im  F-  oder  Bassscblüssel  DoUrt, 
für  die  höbern  Irilt  der  Tenorsrhiüssel,  — 


■Mi 


4=c 


für  noch  höhere  der  \  ioliiischlüssel  ein.  In  dein  (Jehraiulie  dieses  letz- 
lern lierrschl  aber  keinesw«'<,^s  die  wiinschenswc 1 1 in  [  ebereinstimmun«:. 
Bei  altera  KonipontöLea  wird  er  häufig  secliszeijiLlii6sig  verstaodea,  die 
Notea  bei  a.  also 


weHeo  wie  bei  b.  oder  e.  geleseo}  bei  Nenern  gelten  nil  Recht  die 
in  £r-Seh!ii8sel  gesetzten  Noten  meistens  in  der  ihnen  eigenthSnlichen 
Tonhöhe,  z.  B.  die  in  Nr.  329  bei  a.  notirten  fSr  Töne  der  sweigc- 
strichoen  Oktave.    Folgt  der  C-Schlüssel  aul  lien  Tenorscblüssei, 


B.  B. 


SM 


Ii 


ist  es  klar«  dass  er  id  seiner  eigentlichen  Bedeutong  auftritt«  dcoo 
sonst  würe  seine  Einführung  unnütz  und  man  wSre  mit  dem  Tenor- 
Schlüssel  bequemer  fertig  geworden.  So  k«inn  auch  der  ZusaiiHiieiiliani^ 
ergehen,  dnss  nach  dem  Bassschlüssel  der  6^ -Schlüssel  ebenfalls  in 
seiner  eignen  Weise  (aciiliüssij?)  f^eleseu  werden  soll}  die  obige  Steile 
hätte  z.  B.  ebeasowohl  (und  noch  einfacher)  so  — 


3^1 


m 


gesvhriebeu  werden  können;  die  aufstrebende  Kichlung  der  Melodie 
macht  es  wenigstens  unwahrscheinlich ,  dass  die  im  Cr«Schlüssel  nolir« 
ten  Töne  eine  Oktave  tiefer  genommen  werden  sollten,  ümgekebri 
kann  man  in  dieser  Stelle  — 


nicht  annehmen,  dass  vom  eingestrichnen  e  ans  eine  Dezime  weit  hlii- 
aufgesprungen  werden  sollte ;  hier  muss  der  6'-Schlüssel  sechszehnfüs- 
sig  verstanden  werden.  Tritt  derselbe  endlich  zu  Anfang  eines  Satzes 
ein  y  z.  B.  wie  hier  — 

h. 


ZZ6 


bei  a  ,  SO  wird  er  meistens  sechszehnfiissig  verstanden. 
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Uns  «ciieiiit  die  secliszebaiüssige  Auwendung  des  (V-SciilÜMela  un- 
nütz:  für  so  tiefe  Tonlagen  genügt  der  Tenorschliissel ,  wie  man  in 
Nr«  333  b.  sieht.  Der  ^Scblössel  sollte  stets  aar  för  die  dem  Teaor- 
sehlossel  aiebt  bequem  erreichbaren  Tonlagen  (z.  B.  in  Nr,  331)  an- 
gewendet werden»  dann  aber  in  seiner  eigentlichen  Bedeotang. 

Geben  wir  nun  auf  die  Behandlung  und  den  Gebalt  des  Instruments 
naher  ein,  so  werden,  was 

a.  die  natürliche  Behandlung 

betrifft,  die  Töne  ebenfalls  durch  fVstes  Auf'sei/cii  der  Fin«;pr  «^pi^rififen 
und,  wie  beider  Geige  Lagen,  so  iiier  Positionen  —  ihrer  vier  — 
logenommen.  Bei  dem  weit  grossem  Bau  des  Instruments  ist  es  beqne- 
ner,  auf  die  Spannung  des  Ganztons  den  je  dritten  Pinger  zu  verwen- 
kn  ond  den  ausfallenden  Pinger  fiir  den  zwiscbenliegenden  Halbton  auf- 
zabewabren.  So  bildet  sieb  denn  die  erste  Position  folj^endermassen: 

0         134  013401240124 

C—DEF,  G  A  H  c,  d  e  J  «Äc  ~d , 
^iesweite  von  die  dritte  von  F,  die  vierte  von  G  aus.  Dies  ergiebt 
eioe  Tonreihe  vom  grossen  6  bl.s  eingeslrichnen  Für  hülierc  i  uii- 
ij;;('n  bietet  si<'1i  iiide>s  dem  Violoncellisten  ein  Mittel,  das  der  Geiger 
nicht  hol.  Da  jciici  heiu  iuslrumeal  schon  zwischen  den  Knien  lest- 
liaii,  so  kann  er  den  Daumen*)  aufsetzen,  hiermit  also  die  Saite  za 
eiaer  böbern  Intonation  verkürzen  und  mm  mit  den  übrigen  Fingern 
in  der  oben  gewiesnen  Art  weiter  greifen.  In  dieser  Weise  erhält  das 
Viobmcell  einen  sehr  erweiterten  Umfang  von  — 

fnr  das  Orcliesler  bis  ^   auch        ffir  5oIo  Kit  iinfl 


»i  '4t^=:^  ^in^* ' —  r 


lud  kann  sich  innerhalb  dieses  Tonumfongs ,  besonders  bis  zum  einge- 
stricbnen  ff,  mit  Leichtigkeit  bewegen.  Doch  ist  rathsam,  nicht  hoher 
ab  eiogestricben  fis^     a  einsetzen  zu  lassen ,  auch  bei  neuen  hoben 

Einsätzen  im  Lauf  einer  Kouipu^iiiuu  deui  Sp  clcr  durch  eine  kleine 
hase  zu  Hülfe  zu  kommen. 

In  diatonischen  Figuren,  die  sieb  nicht  über  vier  oder  fünf 
^uüen  erstrecken,  z.  B. 

UlMtOftO.    Q. 


ttt  das  Instrument  einer  Schnelligkeit  gleich  der  der  Gei^^e  (Nr.  277) 
fähig;  bei  ausgedehntem  Gängen  kann  man  —  abgesehn  von  besondern 


*)  Da«  Zeicbeo  far  den  Dautiieuauf^iütz  ist ;  ? 
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Srhwicri;;kcitefi  — eine  Schneiligkeil,  ungelahr  gleich  der  der  Sechs- 
zehntel  iui  Allegro  oder  AllcLi^  ro  con  brio  fodern.  Toow  ic  d  e  rli  a- 
lung,  Triller,  Trcnioio  —  sind  wie  auf  der  Geige  ausführbar, 
chromatische  Gäage  ebeofaUs,  jedoch  nicht  ansgedeboi  und  lang- 
sanier. 

Von  den  Doppelgriffen  sind  Quinten  nnd  Sexten  (beson- 
ders grosse),  auch  Septimen»  ferner  Polgen  von  abwechsdndeD 
Quinten  nnd  Sexten,  oder  Sexten  und  Septimen  — 


336 


leicht  und  wohlklingend,  dagegen  T  e  rz  en  und  yuarten  oder  Fol- 
gen leider  Inlcrvallc  weniger  günsti^^;  Oklaveu  in  der  Tiefe  niciil 
leicht,  mit  Daumenaufsatz  (also  in  deu  höüern  Lagen)  leicht.  Weile 
Griife,  z.  B.  Dezimen,  sind  nur  dann  erlangbar,  wenn  der  tiefere 
Ton  auf  blosser  Saite  genommen  werden  kann. 

Von  den  drei-  und  mehrfachen  Griffen  sind,  ebenfalls  wie 
bei  der  Geige,  diejenigen  die  leichtesten,  wo  zu  einzelnen  gegrifoeo 
Tönen  oder  gut  erlangbaren  Doppelgriffen  eine  oder  zwei  Moese  Sailca, 
z.  B.  wie  hier,  — 


31 


— 


3J7 


1^ 


TT 

hinzugenommen  werden. 

Ebenfalls  aus  der  weilen  Mensur  des  Inslruniniis  foli;!,  dass  Irnr- 
monische  F'i  g u ra  t  i o ne n  von  grossem  Umfang  und  in  schneiier 
Bewegung  weniger  leicht  gelingen,  als  auf  der  Geige. 

Endlich  ist  auch  das  Pizzikato  nicht  so  schnell  ^  nicht  leicht 
schneller  als  ungeflihr  die  Achtel  im  jiäegro  —  ausführbar* 

b.  Das  Flageolettspiel 

isl  auf  dem  V'ioloncell  ebenso  reich  ausgebildet  —  und  im  Solospiel  iu 
unsrer  Zeit  vielleicht  noch  reicher  in  Anwendung  gebr.u  hl,  als  auf  der 
f^eige>  \V«  iin  von  der  blossen  Saite  und  durch  Veränderung  ihres 
Grundtous  (S.  269)  durch  festen  Daumenauüsatz  die  Quarte  berührt 
wird,  — 

3      3      3      3      3      3      j  ^, 


so  erscheint  diese  Tonreihe,  — 


Y    ?     ^     ^  -  ^ 


27» 


939 


m 


die  n  oppeloktave ;  wenn  —  was  aber  nur  io  deo  hÖbern  Ton- 
lagea  aosfiihrbar  ist ,  wo  die  Griffe  enger  liegen  —  anler  festem  Dau- 
■eoaafiMilze  die  Qointe  leicht  bernbri  wird,  — 

3  3 


340  .  , 

9      9     9  9 

50  erhält  mau  die  Duodezime  der  Grundlöne,  also  diese  Tonrciiie,  — 


341 


f  f  ^  H 


and  SO  lasst  sich  das  Flageolett  noch  hoher  ausdehnen.  Die  einFachste 
Anwendung  des  Flageoletts  beruht  auf  der  Berührung  der  Schwiu- 
gtingsknotcn,  in  denen  die  Aliquottheile  der  Saite  sich  abgränzen.  Mau 
erhält  damit  auf  den  vier  Saiten  folgendes  Flageolett,  — 

0 

and  x-war  auf  der  A-Stiii«.  0 


342 


i 


anf  der  D-8ailc.  , 


i 


^^^^ 


1= 


 ^  A=^^ 


IE 


-X 


Tili 


Bod  selbst  noch  die  nächste  h(fhere  grosse  Terz,  also  auf  der  ^-Saite 
viergcslrichen  cts.  Diese  Töne*)  folgen  einander  im  reinsten,  zarten 
W'ohlklang  bis  zur  dritten  Oktave  des  Grundions,  der  blossen  Sailen; 

haben  im  Klang  eine  Aehnlichkeit  von  den  höchsten  Geigentönen, 
^  mehr  Fülle  und  doch  ein  etwas  verschleiertes  Wesen. 


*)  Der  fiebeote  Tao  io  jeder  Reihe,  x.  ß.  auf  der  ^-Saite  da«  gweisestricboe 
cu,  iit  oidbt  Flageolett,  aber  ebeaso  leiebt  oiitsaoebBM. 


üiyiiized  by  Google 


280 


Fünfter  Abschnitt 

Technik  des  Kontrabasses. 

Der  Rontrabass  ist  das  grösste  und  tiefste  der  StreicbioslruaieDle. 
Seine  vier  Saiten*)  werden  (in  der  Regel)  in  — 


gestimmt  and  seine  Noten  im  Basssebltissel  aurgezeicbnet«  Allein  das 
Instrument  hat  Sechsxehnfnsston»  seine  Saiten  stehen  also  dem 
wirklichen  Tone  nach  in  Konlni-i^t      gross  D  and  6* 
Der  ümfaDg  dieses  Instruments  gebt  von  — 

bk  .pL  oder        ja  noch  weiter  bi«  :f    ^  o4er  gar  7 


844 

das  beisst  also  (was  wir  hier  ein-  für  allemal  bemerken)  den  Noten 
nach  von  gross  E  bis  einp^eslriehen  </,  ^» ./?  © »  —  der  wirkli- 
chen T  o  ii  h  öh  c  nach  von  üoiilra-i^  l)is  klein      f», /r?  ^^ 

Allein  vom  eingeslricLDeu yan  ist  die  Salle  schon  zu  kurz  gegrif- 
fen und  der  ohnehin  nicht  belle  Klang  der  starken  Sailen  wird  gar  zu 
gedrückt  aud  stumpf.  Es  ist  also  ralhsam,  das  Instrument  nicht  höber 
als  zum  eingestrichnen  d  oder  höchstens  «  (den  Noten  nach)  zu  iiihreD. 

Die  Sitere  Behandlung  dieses  Instramenls  beruhte  anf  folgeadem 
Pittgersatze,  — 

«    2424      02424      02424      O  J 


während  man  jetzt  wohl  allgemein  diese  Applikatur  — 

)    1234  Ül2u3i 


anwendet  and  ungleich  grossem  Schwierigkeiten  gewachsen  ist,  als 
früher. 

Diatouische  Figuren  innerhalb  weniger  Slufeu,  z.  ß. 


*)  Eine  klcioere  Arl  bat  our  drei  Saiten,  die  daoo  meist  io  d— «  •'«i' 
aaeh  A — gottimmt  tiod«  PrSber  gab  man  ibaea  aueb  bisweilen  eiaea  Bsstf 
von  f  Sa  fin  B—A—d^JU—  a  adar  F  -  A^4-^ßt^m  geitimmten  Sailea* 
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lerner  dergleichen  Folgen  innerhalb  einer  Oktave  in  den  Tonarfcu 
C-,  D-,  Es-,  E'^  Fdur,  und  oiehi  höber  als  bis  zam  eingestricbneo  d 
oder  0»  z.  B. 


SI8 


sind  leicht  und  sehr  schnell  ausfülu  har- :  in  andern  Tonarten  oder  höher 
binaofreichend  sind  sie  schwerer.  Ist  die  Bewegung  indess  nicht  zu 
schnell,  —  uicht  schneller  als  etwa  Aclilel  im  Allegro  assai\  —  und 
die  Figur  nicht  gar  zu  umfangreich :  so  kann  man  des  Gelingens  schon 
gewiss  sein.  Zu  schnelle  Bewegang  ist  obnehio  nur  bei  ganz  kurzen 
Figsren  (wie  in  JNr.  3l7)  rathsam,  da  sie  selbst  bei  dem  fertigsten  und 
ttcberslen  Spiel  wegen  der  Tiefe  des  Instruments  (besonders  in  seinen 
mterslen  Lagen)  ündenllichkeit  zur  Folge  hat. 

Ebenso  kann  eine  Ton  wiederhol  ung  in  schneller,  aber  be- 
^üuioiler  Bewegung  auf  kurze  Strecke,  z.  B.  hier,  — 


mit  s[uingendem  Bogen  ausgeführt  werden;  schwerer  auf  längerer 
Strecke,  wie  hier  bei  a.,  — 


a. 


450 


woge«:  (II 


z$5-:r— irr:— z:::n:=: 


    ^-   _  _ 


as  eigeullicbe  Tremolo  (bei  b,)  iii  jeder  Ausdehnung  leicht 

ausfüliiljai'  ist. 

Auch  chromatische  Gänge  sind  eine  Quinte  weit  und  in  nicht 
schoelier  Bewegung  (etwa  Sechszehntei  im  Allegro  moderato  oder 
^Uegreiio)  wohl  ausführbar. 

Von  springenden  Intervallen  sind  Terzen,  Quarten,  Quin- 
Sezten,  Septimen,  auch  Oktaven,  sowohl  einzeln  als  in  Gängen, 

s.B. 

Allecro  moiliriUo,  Allegro  modcral^.         g  ji 


■p- 

^ wobei  die  mit  *  bezeichneten  Töne  naturlich  auf  der  ^-Saite  genom- 
oea  werden)  von  nicht  zu  rascher  Bewegung  wohl  ausführbar,  dage- 
S^Arpeggien  von  weiter  Ausdehnung  schwerer.  In  langsamer  Bewe- 
fBiH?  und  durch  den  Zwischentritt  blosser  Satten,  z.  B. 


Maestofto  ocIit  ütich  Allrgro  vivace. 


3S2 


werden  such  sie  ausführbar. 





f. 
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Dagegen  ist  eine  bei  allem  Meistern,  z.  B.  J.  Haydn,  oft  er- 
scheinende F\-i;m\  die  schnelle  und  oh  wiederholte  Wiederholung  von 
OkUveu  (wie  hier  bei  a,),  — 


P"1 

— ^ — 

t' — 

-          o> — 1 

wofera  oichl  eine  leere  Saile  dabei  beoutel  werden  kann  (wie  bei  b.), 
nicht  leicbt  ausfuhrbar. 

Auch  harmonisehe  Figuren  innerhalb  einer  OkUve  und  in 

deu  Tonarten  6-,  D-^  En-,  E-j  Fdur,  z.  B. 

wofern  sie  nicht  Sailen  zn  ff  herspringen  haben,  z.  B. 

CBcethovcn.)  t     i  i 


aas 


SÄ 


sind  gut  und  ziemlich  schnell  aiisrülirbar. 

DoppelgrifCr  sind  aul'  dem  Konüabass  allerdings  möglich, — 
besonders  mit  Benutzuug  leerer  Saiten,  z.  B. 


allein  äusserst  selten  wird  man  ih1»e  Anwendung  —  in  solcher  Tiefe 

und  auf  einem  ohnehin  schon  dumpfen  Inslrumeule,  das  vermüge  der 
Dii  ko  und  Lauge  seiner  Sailen  selbst  einzelne  Töne  nicht  so  vollLooi- 
men  klar  und  deutlich  hervorbringen  kann,  wie  andre  Instrumente  — 
rathsam  finden.  Dem  Verf.  ist  aus  deu  Werken  der  Meisler  kein  Fall 
erinnerlich*),  dass  der  Kontrabass  xu  Doppelgriffen  gebraucht  wor- 
den wäre. 

Ebensowenig  bedient  man  sieh  für  dieses  Instrument  der  Däm- 
pfung; die  Aufselzung  von  Sordinen  wurde,  so  weit  sie  bei  dem  na- 

teriellen  Umfang  des  Instruments  und  der  Stärke  seiner  Sailen  Ober* 

haupt  zu  w  ii  kt  ii  vermÖchle ,  nur  dii  unerwünschte  Folge  haben,  den 
dumpfen  Klang  not  li  dumpfer  zu  machen. 

Das  Pizzikato  dagegen  ist  im  Forle  und  Piano  sehr  wohl  an- 
wendbar. Nur  ist  es  rathsam,  es  nicht  zu  hoch  zu  führen  (nicht  gcro 
über  das  kleine  k  oder  eingestrichne  c  hinauf) ,  weil  bei  deu  böbem 
Griffen  die  Saiten  zu  kurz  werden,  als  dass  sie  ein  einigennassea 
klangvoiles  Pizzikato  zoliessen. 

•)  Nur  aus  einem  frühem  Werke  vou  H  r  r  t  o  r  R  r  r  ! !  o  /.  iSeenes  dv  Famt, 
Parlitor  bei  Schlesinger  io  Paris)  ,  da«;  ihm  U  nler  nicht  gleich  zur  Haud  isl,erit- 
uert  er  sieb  der  ADwendaag  von  Uoppelgntieu  der  Kootrabässe. 
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Zweite  Abtheiliugt 
Zuaaiiimeiistelliiiig  des  Stratcherolum. 

Erster  Abschnitt. 

Regelni&ssige  Oi^antsation. 

Es  ist  schon  S.  248  bemerkt  worden,  dass  der  Chor  der  Streich- 

inslrumciile  als  Kern  des  ürclirsLers  und  iinicr  den  zwei  oder  drei  Or- 
cbeslrrmassen  (Blaser  und  Saiten-,  oder  ßlecli-  und  Uüluiüälruiuenlc 
Qiid  Slreichinslrumenle)  als  die  vielsei ligst  verwendbare  anj^eselin  wer- 
den miiss.  Daher  ist  es  nölhig,  mit  verdoppelter  Lnisicht  an  seinen  Ge- 
brauch heranzutreten,  wie  wir  auch  schon  bei  dem  Einblick  in  die 
Technik  der  einzelnen  iboi  angehörigen  Instrumente  gethau  haben.  In 
Besag  auf  diese  Technik  war  auch  so  Vieles  miUutbeilen,  dass  es  rath- 
sam  schien,  alles  Weitere  davon  abzusondern.  Es  wird  im  Folgenden 
seine  Stelle  finden. 

In  der  Hegel  wird  der  Chor  der  Streicher  in  vier  Stimmen  zu- 
sammengestellt, so  dass  auch  hier  die  Nonnalstimmzabl  (Tb.  1.  S.  D3j 
sich  gellend  macht.  Die  vier  Stimmen  sind  bekauullich 

erste  Violin, 

zweite  Violio, 

Bratsche, 

Violonceli  und  Kontrabast ; 
jede  der  Stimmen  wird  im  Orchester  mehrfach*)  besetzt.  Violonceli  nnd 
Reatrabass  mmd  zu  einer  Stimme  verbunden  und  w^en  als  solche 


*)  Die  geringste  orchestrale  BeselEOog  würde  etwa  aas  3  oder  4  ertten,  ebeo- 
M  viel  zireiteB  Geigea^  2  oder  3  BratscbeD,  1  KootrabaM  aod  ^  ViolooceUeo  be- 
ttele, fiir  MUwirkoDg  des  Bteebe  aber  fest  lu  eebwaeh  «eis;  e  erste,  ebeose  viel 
mile  GeigeD  ,  4  Bratseben ,  2  Roatrabasse  oad  4  Vieloaeelle  würden  für  8  oder 
f  BobriastranieDte^  2  HSroer,  2  Trompetea  «ad  Paakeo  wobl  aaareiebeo;  bei  t% 
ersteo  und  ebenao  viel  twettcn  Geif^co,  S — tt  Bratsebea,  4^6  Koetrabässeo  ttod 
Violoacellea  nÜMlea  die  Aebriastraiieate  aod  HSroer,  aoeh  wobl  die  Troia- 
}t\tB  verdoppell  werden.  Es  kann  hier  nur  onnShernngsweise  pcsprochen  werden» 
^•"il  anf  die  Tiicblie:ktMl  der  Spieler,  niif  das  Lokal  und  manches  Andre  viel  an- 
Li>mDit.  Doch  genügt  dies,  am  dem  liotopoeislea  eioe  Vorstelluog  von  der  Wirkuog 
xtt  (eben. 
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betrachtet,  obgleich  der  letzlere  die  geineinschaftlicbea  Noleu  sechs- 
zehn rüssij^,  eine  Oktave  tiefer  als  das  Violoncell,  zu  hören  ^iebl.  lu 
der  Hegel  werden  daher  aach  diese  vier  StimmeD  auf  vierzeiliger  Par- 
titar  DOtirt.  In  der  Zählaog  and  Notirung  der  Stimmen  macht  es  kei- 
DCD  ÜDterschied ,  wenn  auch  eine  und  die  andre  SUmme  in  Doppelgrif- 
fen oder  selbst  in  eigentlich  zweistimmigem  Satze  geführt»  mithin  «os 
dem  vierstimmigen  ein  mehrstimmiger  Satz,  wie  z.  B.  hier  — 


6j1    » • 

Violino  I. 


< 


Violino  II. 

f;  '-f  


Viola. 


^  f  ^ 


 •  •  f-#  14  H  1  1  t- 

Violoncollo  e  ConlnilNisso.  1 


V 


Violoncollo  e  ConlnilNisso. 


■Q" 


 A  4-  -*t 


bei  b.,  wo  der  einfache  viprstimmi«;e  Salz  a.  —  abgesehn  von  der  Ver- 
dopplung der  Violoncellnoten  durch  den  Kontrabass  in  der  tiefem 
Oktave  —  mit  zwölf  und  dreizehn  Noten  Toilgrifßg  dargestelU 
wird.  Bei  e.  ist  offenbar  fSnfstimmiger  Salz  vorhanden «  da  die  Brat- 
sche zwei  Stimmen  enthXit:  allein  auch  dies  hindert«  als  ▼ornbe^ 
gehende  Abweichung,  nicht,  den  Salz  im  Ganzen  fSr  Tierstimmig  sa 
achten. 

Abgcsehn  von  den  vorüberjijeliendcn  Mehrstimmigkeiten ,  die  auf 
DoppelgriOcn  oder  kurzen  zweislimmigcn  Salzen  in  einer  oder  meh- 
rern Stimmen  (Nr.  357)  ihren  Grund  haben,  ist  es  besonders  die 
Bassstimme,  die  den  Anschein  geben  kann,  als  sei  ein  mehr  als  vier- 
stimmiger Satz  vorbanden.  Zunächst  steht  bekanntlich  (S.  280)  der 
Kontrabass  im  Sechszehnfnsston  und  giebt  die  Noten  des  ViolonceUs  ia 
der  liefern  Oktave.  Allein  wir  wissen  längst  (Th.  I.  S.  55),  dsst 
Oklavenverdoppliinj^  für  blosse  V^crstärkuug,  nicht  für  zwei  besondre 
Stimmen  gilt.  Sodann  kann  der  Kontrabass  vermöge  seiner  bescliräuk- 
tera  Beweglichkeit  bisweilen  an  Gängen,  die  dem  Violoncell  gegeben 
werden,  nur  unvollkommen  Theil  nehmen;  man  lässt  ihn  nur  die 
wesentlich  nöthigen  Töne  des  Ganges  verstärken.  So  sehen  wir 
hier  — 
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Allegro  coa  «piriro. 
^  Emie  Violin». 


zwvi  eiiiciii(](T  äliiiÜche  Gänge  für  die  BasssUmme,  die  lür  das  Violoii - 
cell  ausluhrhar  siiiil,  vom  Konlrabass  aber  nur  undeutliclier  uud  schwer- 
fällig gegebea  werden  könnten.  Er  nimmt  also  bei  a.  von  je  vier  Noten 
deft  Vioioncells  nur  zwei  und  bei  der  schoellsteo  Bewegung  (b.)  nur 
dne»  ond  verstärkt  so  den  Bass  weit  klarer  und  wirkungsvoller,  als 
weon  er  alle  iiir  ihn  za  soboelleD  und  tbeilweis  zu  liohen  Nolen  mit- 
spielen  wollte.  Indess  auch  in  solchen  Fällen  werden  beide  Instrumente 
als  eine  einzige  Stimme  zählt;  es  ist  nur  eine  fignrirte  Oklawerdopp- 
hü^  (Tb.  I.  S.  i)7;  vorhanden. 

Um«;ekehrt  wird,  wie  sich  von  selbst  versieht,  der  Begriff  und 
Rarakler  der  \  ierslimmigkeil  im  Ganzen  nit  lit  aufgehoben,  wenn  eine 
ZdÜang  eine  Stimme  pausirt  uder  zwei  Stimmen,  z.  B.  die  beiden  Gei- 
gen ,  oder  mehr  mit  einander  im  Einilaog  oder  in  Oktaven  gebn,  wie 
oben  bei  a. 

Die  Fälle,  in  denen  man  von  Hans  ans  und  für  ganze  Rompositio- 
nen  anf  die  Vollständigkeit  des  Quartetts  verzichtet,  sind  äusserst  sei- 
len und  möchten  noch  seltner  eine  innere  Nothwendigkeit  für  sich 
baben*;.   Schon  an  sich  bietet  die  Vierstimmigkeit,  wie  wir  längst 


*)  U  «eiierar  Zeit  wSssten  wir  niebt  eiomal  eio  Beii|iiel  dasv«  Aat  älterer 
Zeil  aed  eos  eigDem  Eiobliek  io  die  Partitor  keeneo  wir  ebeoralls  ner  twei  Werke, 
—  eio  Mi99rtre  veo  G i  as  e  pp e  Sa rti  ^  das  kcioe  Geigeo,  sooderD  nur  drei  Brat- 
scbeo  bat,  —  and  eine  fraos8»iscbe  Opvr  (irren  wir  nichl,  $a  ist  es:  Ossian  ou  les 
Bmrdes  von  Le  sq  e  u  r,  oder  vielleicht  die  auch  voo  Be  rlioz  angeführte  Oper  t/thal 
TeeMekol),  in  <Ier  ebenldlls  durcbwe^  keine  Ceigren  nnf^ewendt»?  sind  8a  rM  hat 
dimil  den  Atisdruck  d*T  Tr;>uor,  der  fran/ösisrhf  lininponisl  deri  clej^Mscbeti  Gruod- 
tnz  \m  Kürakler  Ossiaos  oder  der  gaelisrbeu  Heldetis.igr  tielTen  wuiteu.  Man  siebt, 
M  ir  rinsfilii^  and  oberdiichtich  diese  AuÄcbauung  und  wie  vcrbiin^nissvoli  li.is  ibr 
gciif.i*  h(>-  Ojilcr  des  allgeuteni  wii-litigsleo  Oicbesleiorgaus  war.  Beide  Werke  sind 
trocken  und  von  geringem  Gebail  j  e:>  fehlt  ihnen  —  voo  Sekrilt  sn  Sebritl  eflip0Dii* 
lieher  —  Licht  und  Kraft. 
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(Tli.  I.  S.  93)  wissen,  entschiedne  Vorlheile;  sie  werden  noch  ver- 
mehrt durch  die  Eigenihümlichkeil,  die  das  Strcichquarlelt  in  seinen 
einzelnen  Organen  und  seiner  Gesammtwirkung  dem  Komponisten 
bietet. 


Zweiter  Abschnitt. 


Verwendung  der  Stiiiinieii. 


Erwägen  wir  nun  die  Verwendung  der  einzelnen  Stimmen  des 
Quartetts,  so  ist  es  vor  allem  derBass,  der  unsre  Aufmerksamkeit 
fodert. 

i.  Der  Bass. 

Er  ist  wie  bekannt  von  zwei  Instrumenten,  dem  Violoncell  und 
Kontrabass,  besetzt  und  erhält  so  die  Kraft,  den  andern  Stimmen 
feste  Grundlage  und  erfoderlichen  Falls  energischen  Gegensalz  in 
gewähren.  Der  Gang  beider  Instrumente  in  Oktaven  giebt  ihm 
Fülle,  der  Kontrabass  verleiht  Tiefe  und  Macht,  das  Violoncell 
schärfere  Bestimmtheil  und  nähern  Zusammenhang  mit  den  höhern 
Stimmen. 

Wird  in  einzelnen  Momenten  eine  sanflerc,  zarte,  höhere  Bassfüh- 
rung gefodcrl,  so  lässl  man  in  ihnen  den  Kontrabass  schweigen  und 
wendet  allein  die  Violoncelle  an.  So  in  diesem  Salze,  — 


359  Ailni-ui. 
Vno.  I 


Vno.  II.  ^  


Va. 


r 

Vc.  c  Cb. 


  r\ 


fr    5       '  ^  ?  Vc.  Cb. 


den  man  sich  etwa  als  Einleitung  zu  einer  grössern  Komposition  zu 
denken  hat.  Es  wird  stark,  also  mit  vereintem  Violoncell  und  Konlra^ 
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bass  ein^eselzl ;  an  dem  Pianosalz  im  dritten  und  vierten  Takte  —  der 
ohnehin  im  Ganzen  und  namentlich  in  der  llnlerslimme  für  den  Kon- 
irahass  zu  hoch  liegt  —  nehmen  blos  die  V'ioloncelle  Theil;  bei  dem 
Forte  tretea  die  Koolrabässe  wieder  za.  Dskss  die  Violoaeeiie  allein 
spielen  sollen,  wird  mit 

ß^e,  oder  f^whncßili  oder  yiolonveUi  soli^ 

aucli  mii 

sensa  Cmtrabtuso^ 
dass  der  Koalrabass  wieder  zutreleu  soll,  wird  mit 

Cb.  oder  c.  CBauo  oder  c.      aneb  Batn 

angedeutet. 

Es  scheint  jedoch  nicht  ralhsam ,  von  dieser  Znrnckstellung  des 

Kontrabasses  blos  um  des  Piano  willen  und  häutiger  Gebrauch  zu 
machen,  denn  Piano  und  Pianissimo  sind  auch  vom  Kontrabasse  zu  er- 
langen. Mit  dem  Rücktritte  desselben  geht  aber  die  Tiefe,  Fülle  und 
Würde  des  ölreicbquartelts  zum  guten  Theil  verloren,  und  es  tritt  der 
schärfer  eindringende,  beissere  Karakter  des  Violoncells  mehr  in  den 
V  ordergmnd  \  dies  ist  selbst  dann  der  Fall ,  wenn  das  Violoncell,  wie 
kier, — 

380  AUrgro 

Violiuo  I. 


s/pp 

I  Violiuo  II. 

I  '/pp 

I  Viola. 


s/pp  crescendo.  //-^  PP 


*fPP  ~  "  crescendo. 
Violoncello  e  CoutmhaMO. 


^^^^^^^ 


tief  liegt.  Daher  mnss  man  in  jedem  einzelnen  Falle  erwägen,  ob  die 
Auslassung  des  Kontrabasses  und  das  Alleinw  irkon  des  V^ioloncells 
dem  Sinn  des  Satzes  gemiiss  ist.  In  Nr.  359  gab  nicht  blos  das  ge- 
fodertc  Piano,  sondern  auch  die  Höhe  der  L'nlerstiinme  Anlass,  den 
Kontrabass  schweigen  zu  lassen.  liier,  wie  in  Nr.  360,  schien  auch 
der  Sinn  das  Alicinwirken  des  Violoncells  zu  fodern;  in  beiden 
Fälleo  tritt  der  Kontrabass  nieht  blos  als  Verstärkung,  sondern  da 
dn,  wo  sein  rauherer,  dumpferer  Klang  und  sein  Sechszehnfttss- 
ton  dem  Sinne  gemäss  scheint.   Dass  selbst  in  Nicht- Pianosätzen 
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die  Auslassung  des  Kontrabasses  sinngemäss  und  wirksam  sein 
kann,  mag  eine  Stelle  aus  Spohr's  Oratorium:  ,,der  Fall  Baby- 
ion's^^  anschaulich  machen*).  In  einem  stark  instrumentirten  Krie- 
gerchor — 

Hoch  empor,  du  Siegesfahne, 

PerserbanDer  in  die  Lafl, 

Fürcbf  es,  tapTre  Stadl,  und  zitlrel 


soll  der  Preis  des  Feldherrn  wärmer  und  edler,  aber  dabei  stark  ver- 
kündigt werden.  Spohr  setzt  zum  Kriegerchor  diese  Begleitung;  — 

361  Marzialo. 


der  schärfere  und  hellere  Kl.mg  der  Violoncelle  giebt  der  Instrumenti- 
ning  metallischere  Farbe  und  zugleich  leichlern  und  edlern  Schwung. 
Die  Hoiilrabässe  (zugleich  mit  Klarinetten  und  F«igollen)  treten  erst 
zuletzt  hinzu ;  wollte  man  sie  mitgehn  lassen,  so  würden  sie  das  Ganza 
zwar  stärker,  aber  auch  schwerFällig  und  ungestüm  gemacht  und  jenen 
metallisch  scharfen  Klang  unterdrückt  haben. 

Dass  die  Kontrabässe  bisweilen  nur  unvollständig  an  der  Partie 
der  Violoncelle  Theil  nehmen ,  ist  an  Nr.  358  anschaulich  gemacht 
worden. 

Seltner  ist  es  rathsam,  die  Kontrabässe  ohne  Violoncelle  gehn  zu 
lassen;  für  sich  allein  haben  sie  nicht  die  im  Allgemeinen  wünscbens 
werthe  Klarheit  und  Deutlichkeit  des  Tons.  Nur  dann,  wenn  dieVioloo- 
celle  zu  einer  eignen  Melodie  oder  Figur  gebraucht  werden,  wie  hier,  — 

*;  Partitur  bei  Breilkopf  und  Harle!,  S.  97. 
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AUegro  con  hrio. 
—  rr 


tr 


 l-t;      1- 


Yiolino  II. 


sf 


-?r — 


5/  ^ 


Violoncell 


^r^ 


^  ^^?~'^  ^^^^  


^-"Sf 

ContrabaAAo . 


ytr 


 ^  


^3 


"  rj:?=g-— 


isldie  Führung  des  Kontrabasses  für  sich  allein  ohne  Weiteres  gerecht- 
fertigt. Aber  selbst  dann  findet  mau  es  oft  rathsam,  die  Violoncelle  zu 
tbeiieo  und  einen  Theil  zur  Unterstützung  des  Kontrabasses  zu  verwen- 
deo.  Aus  den  zahlreichen  Beispielen  hierzu  greifen  wir  eins  aus  dem 
oben  genannten  Oratorium  von  Spobr  heraus,  die  Arie  des  Cyrus, 
die  so  — 

S63  Larghctio. 

Viollno  I. 
/.-A— +.  ^ 


K»  Liargiictio. 

Viollno  I.  ^  

I    Viollno  II.  ^   

Viola,  ^  ^ 


  *  -  ~ 


j  Cyrus. 


vor  (leinemWillcnbcug'ich 


Grosser  Geist !  vor  deinemWillenbcug'ich 

Violoncello  m.  e  ContrabHSSo.  -  ^   HI^^ 


Marz,  Konp.  L.  IV.  3.  Anil. 
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anrangl*).  Hier  sind  die  Violoncelle  dreifach  gclheillj  das  erste  hat 
seinen  vom  IJass  «:anz  abweiclieiiden  Ganji:,  das  dritte  geht  durcfi.ius, 
das  zweite  giüssleiiflieils  mit  dem  Kontrabasse.  Der  weitere  Bau  des 
Falzes  komoil  später  ia  Betracht.  —  la  den  Fällen  übrigens,  wo  das 
Vioioncell  seinen  mehr  oder  weniger  vom  Kontrabass  abweicheadea 
Weg  gehl,  hat  der  Kompooisl  zu  erwägen :  ob  der  Bass  einer  andern 
Uttterstützong  bedarf. 

So  viel  über  die  Trennung  der  beiden  ßassinstrumente.  Allein 
auch  ihre  Verbindong  geschieht  in  mannigracher  Weise.  Die  regeU 
mässige  ist  die  oben  zu  Grunde  gelegte »  beide  Instrumente  dieselben 
Noten  spielen  zn  lassen  i  so  dass  der  Kontrabass  sie  eine  Oktave  tiefes 
zn  hören  giebt« 

Kommt  es  aber  darauf  an,  dem  Bass  eine  strenge,  harte  Energie  sc 
Terleiben ,  so  kann  dem  Vioioncell  die  tiefere  Oklave  (in  Noten)  gege« 
ben  werden,  wie  hier,  — 


*)  S.  ßT  der  Partltsr.  Das  if— m  in  den  erstMi  Takten  der  Battttiam  wirtd 
yoa  A-Höraero  ia  OklaveD  notentiitst. 


üiyiiized  by  Google 


291 


Alifgro  con  spirilo. 
Violino  1.  zSr 


Violoncello* 


i — 7. 


Contrabasso. 


so  dass  es  aan  in  wirklichen  Einkling  mit  dem  Kontrabass  tritt.  Hier 
UUel  da«  Violencell  nicht  mehr  eine  Verbindung  zwischen  dem  Sechs- 
idioAisston  des  Rontrabasses  und  den  Oberstimmen ,  sondern  der  Bass 
Ueibl  abgerückt  von  diesen  für  sich  stehn.  Sodann  aber  vereinen  sieh 

die  rauhern  und  materiell  starkem  tiefen  Töne  des  Violoncells  mit 
denen  des  Kontrabasses  und  geben  der  Stimme  einen  ganz  andern, 

härtern  Klang*). 

Dasselbe  Mittel  finden  wir  in  dem  Spobr'scben  Oratorium"**) 
selbst  im  Pianissimo  angewendet »  um  dem  Basse,  von  dem  die  Hälfte 
der  Violoncellbesetzung  für  eine  eigne  Stimme  abgesweigt  ist,  — > 


}65  MarzU. 

Vno.  I. 

I.  r- 


ü. 


pp 


::t: 


Va. 


I. 
u. 


CI).  •  •     •    .  •     •  •  ^ 

 j  ■  X  f^-^  1 — j  1  ftf'^i.Ji.  m        0  t  r  ^ 


rrrf— r-f-^ 


pp 

festem  Klang,  gleichsam  Ersatz  für  die  entzognenVioloncelle  zu  geben. 
—  Es  ist  der  Anklang  eines  Marsches ,  der  den  Sturm  des  Perserheers 
fegen  Babylon  andeuten  soll. 

*)  Uta  atf  aieh  dieObentiamen  in  oben  Beispiel  darek  HameDieBMik  rer- 
•tirkt  «ad  eses^fttUt  deaken,  an  des  BtM  aoiliweBdif  so  fladea. 
^)  8.  m  der  ParUtar. 

19* 
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Nur  äusserst  selten  mag  Aulass  zu  dem  Entgegengesetzten  sein, 
den  Kontrabass  eine  Oktave  (den  Noten  nach)  unter  das  Violonccll 
zu  stellen,  so  dass  er  zwei  Oktaven  darunter  ertönt.  Doch  finden 
wir  eine  karakteristische  Stelle  in  Spontini's  Vestalin,  in  der  In- 
troduktion des  dritten  Akts*),  die  auf  die,  schwerer  Bedrängniss 
vollen  Momente  vorzubereiten  bat.  Der  Komponist  führt,*  wie  man 
hier  — 


366 
Yiülou  I. 

Violon  II. 
2  Hauthois* 
Altos. 
Yioloucelles. 
Contrc-Basses. 


Andante  AoKleniito. 


(Fagolle  eine  Oktave  tiefer  inil  «Icii  Oboen.) 

-^-"1  ^-^;:g(j-q:jr^q^= 
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•)  S.  342  der  Parlitup. 
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sieht,  seine  Streirliinslnimenle  nach  einander  ein,  das  Violoncell  zu- 
erst, ein  jedes  Uviii^  ziifahrend  und  sohnrf  nr(  cntuirt  ^beides,  wie 
Spontinis  impetuoscr  Karakter  es  liebt  und  der  Moment  zu  iodera 
idiieD),  doch  stets  wieder  in  das  Piano  —  wie  erschrocken  —  zurück- 
tittM.  Zaletzt  tritt  der  Kontrabass  aof  i»  der  ihm  eignen  Toolage. 
jUiciD  das  VioloDcell  begleitet  ihn  eine  Oktave  (das  beisst  also  zwei 
OklSTea)  böher,  so  dass  wir  in  der  Tbat  zwei  gescbiedne  Instrumente 
Temebmen,  jedes  in  karakteristischer  Lage ,  das  Violoneell  eindring- 
lich und  SLiiarl',  den  Kontrabass  in  seiner  dunkeln  Tiefe.  > —  Es  ist 
gleichgültig,  üb  eine  solche  Stellung  wiederholte  Anwendung  findet ; 
dient ,  den  Karakter  der  Instrumeute  vielseitiger  zu  erkeuneu. 

Nächst  dem  Bass  ist  es 

B.  die  Oberstimme, 

die  wir  zu  betrachten  haben.  Sie  bat  in  der  Regel  die  Hauptmelodie 
und  isl  von  der  ersten  Geige  besetzt,  welche  dazu  alh  Tonlagen  und 
Krafie  zu  benutzen  vermag,  die  wir  an  der  Violine  si  lioii  im  Allge- 
äueinen  kennen  gelernt.  Soll  die  Melodie  der  übcrsliiiniM'  licrvorfrc- 
teii,  so  müssen  dazu  die  höbern  Tonlagen  der  Geige  benutzt  und 
TOB  den  begleitenden  Stimmen  abgesondert  werden.  Es  bedarf 
kiersa  weder  eines  Beweises,  noch  eines  neuen  Beispiels;  Nr.  362 
fmigt.  Hier  muss  die  erste  Violine  mit  jedem  Schritte ,  den  sie 
TOS  den  andern  Stimmen  hinwegtbot,  abgesonderter  und  nach  dem 
Karakter  der  Höhe  (Tb,  1.  S.  22)  darcbdringcnder  hervortreten.  Das- 
selbe ist  in  Nr.  3jU  zu  beobachten  ;  der  zweite  Abschnitt  (b  aa  g  gf) 
mUiS  in  der  ersten  Geige  enlschirdiu  i  wirken,  als  der  erste;  auch 
im  Piano  werden  ihre  hochgelegnen  und  von  der  Begleitung  abge- 
sonderten Töne  vorherrschen.  Dass  mau  übrigens  nicht  zu  hoch 
steigen  darf,  weil  die  höchsten  Töne  keine  genügende  Fülle  haben, 
ist  bekannt.  Dass  es  femer  nicht  immer  darauf  ankommt  und  im 
San  Tieler  Sitze  gar  nicht  angebt»  die  Oberstimme  hoch  und  ab- 
«degen  zu  fuhren,  verslebt  sich  von  selbst;  Nr.  361  und  363 
köBoen  als  Beispiele  dienen.  Nur  ist  gewiss ,  dass  Kompositionen, 
in  deueu  die  erste  Geige  beharrlich  oder  gar  ausschliesslich  in  den 
miniem  Lagen  und  in  enger  Stellung  zu  den  andern  Su  rit  iiinstru- 
üienten  gehalten  wird,  leicht  den  Glanz  und  selbst  die  Entschieden- 
iieit  entbehren,  die  der  Inhalt  des  Werks  zugelassen  oder  gefodert 
liltte. 

In  der  Führung  der  Oberstimme  wird  die  erste  Violine  auf  man- 
■igfalüge  Weise  unterstützt.  Abgesehn  vom  Zutritt  der  Blasinstru- 
■eate,  von  dem  noch  nicht  die  Rede  sein  kann,  scbliesst  sich  gelegent- 
üch  jedes  StreichinsU  umenl  (mit  Ausnahme  des  Kontrabasses)  der  er- 
^  Geige  uaterstülzeud  an. 
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Zunächst  die  zweite  Geige,  als  das  nächstliegende  und  durchaus 
gleichartige  Instrument.  Entweder  geht  sie  in  der  liefern  Oklave  mit  — 


und  giebt  damit  der  Melodie  Fülle  und  Breite,  macht  auch  dann  die  Füh- 
rung der  ersten  Geige  bis  in  die  ausserste  im  Allgemeinen  (S.  254)  zu- 
lässige Höhe  statthaft,  indem  sie  die  höchsten  Töne  unterstützt  und  mit 
der  Masse  verbindet.  Oder  sie  geht  mit  der  ersten  Geige  im  Eiiiklau^, 
verdoppelt  also  die  Zahl  der  Spielenden*)  und  verleiht  dadurch  der 
Oberstimme  gedrungne  Kraft  und  einen  durch  die  Oktavverdopplun«^ 
nicht  erreichbaren  Glanz.  So  bedient  sich  Beethoven  im  ersten  Satze 
seiner  Cmoll- Symphonie  zum  Schluss  des  Hauptsatzes**)  der  Oktav- 
verdopplung, — 


*)  —  uod  zwar,  oacb  der  gcwölinlichcii  Stellung,  über  die  gaiizu  Breit«  des 
Orchesters,  was  die  Wirkuog  oalürlicb  aucb  akustisch  erhöbt. 
S.  6  der  rnrlilur. 
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tbeils  um  die  zweite  Geige  nicht  bis  in  das  hohe  es  hinaufzuwerfen, 
ibeiis  aber  um  mit  breiter  Fülle  schnell  und  entschieden  Ende  zu  machen 
und  sogleich  den  Scitensalz  in  feinerer  Gestaltung  folgen  zu  lassen.  Dea 
Gang  au3  dem  Seitensatz  aber  führen  die  Geigen  fest  und  glänzend  im 
Einklang  aus*),  — 
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obgleich  sie  unmittelbar  zuvor  in  Oktaven  gegangen  waren  und  in  der 
Milte  wieder  Oktaven  nehmen. 

Statt  der  zweiten  Geige  verdoppelt  die  Bratsche  die  Oberslimme, 
wenn  man  durch  ihren  in  der  Hohe  geprcssten  Klang  der  Melodie  eine 
dunklere  Farbe  geben  will.  So  verlahrl  Spontiiii  im  Andante  der 
Ouvertüre  zur  Veslalin  — 

370  -  — 
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•)  S.  9  der  Partitar;  die  nnraogs  auf  das  erste  Viertel,  später  auf  dns  zweite 
{(hlageodeD  Blaser  sind  weggelassen.  Aeholicbe  Beispiele  sind  zu  häuGg,  als  dass 
es  weiterer  AorübruDgea  bedürrie. 
••)  S.  5  der  Partitur. 
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die  zweite  Geige  fiilll  die  Mille  aus,  an  ihrer  Stall  verdoppelt  dießral- 
sche  und  giebl  mit  ihren  eindringlichen  Tönen  der  Melodie  wärmere 
Färbung.  —  Eine  Stelle  aus  Mose*)  darf  angeführt  werden,  weil  in de^ 
selben  kurz  nach  einander  der  Einklang  der  ersten  Geige  mit  derßral- 
sche  und  dann  mit  der  zweilen  Geige  gefoderl  wurde.  Es  ist  in  derj 
Einleitung  zum  Abcndgotlesdienstc ,  nach  den  Worten  Aarons: 

Seid  Dun  stille  mit  Weinen.  Versammlet  euch  za  eioaoder  .... 
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sul  G. 


denn  der  Tag  ist  hin 
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♦)  S.  59  der  Purtilur. 
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wo  nach  den  Aufregungen  der  vorangehenden  Scenen  Ruhe  wird  und 
den  mühseligen  Tag  die  beschwichtigenden  Schallen  des  Abends  erlö- 
sen Hier  bot  der  Einklang  der  ßratschc  die  willkommne  Farbe ;  der 
Einklang  der  Geigen  deutet  weiter  auf  den  erbobnern  Sinn  des  nacbfol- 
geoden  Gesangs. 

Zart  und  glanzvoll  zugleich  ist  die  Unterstützung,  die  der  Zulrilt 
des  Violoncells  zur  ersten  Geige  gewährt.  Es  genügt  dafür  ein  einzi- 
ges Beispiel,  das  wir  einem  Ballet  aus  Sponlini's  Vestaliu*)  ent- 
lehnen, — 


372      Andante  _nn^  poco  lenlo. 
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♦)  Akt  1,  S.  166  der  Partitur. 
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in  dem  sich  die  weiche  Miltellage  der  ersten  Geigen  mit  den  zarten  und 
dabei  glänzenden  höhern  Tönen  des  V^ioloncells  in  Oklaven  verbindet. 
Die  Bratsche  wäre  hier  gedrückt  und  dunkel,  der  Einklang  der  Geigen 
zu  fest  und  herrschend,  die  liefere  Oktave  der  zweiten  Geige  zu  niale- 
rieil  gewesen ;  nur  der  Untersatz  des  Violoncells  verlieh  der  Melodie 
mit  erhöhter  Fülle  höhern  Glanz,  ohne  ihr  den  schmeichelnden  Aus- 
druck zu  schmälern. 

Wenden  wir  nun  unscrn  Blick  auf 

C.  das  Zusammenwirken 

des  Streichquartetts,  so  ergeben  sich  folgende  Hauptgrundsätze  theils 
aus  schon  früher  bekannten  Erfahrungen,  theils  aus  dem  so  eben  Er- 
mittelten. 

Erstens  ist  es  von  höchster  Wichtigkeit,  das  Streichquartett  un- 
getrennt beisammen  zu  halten,  weil  man  nur  dann  über  den  wichtig- 
sten Chor  des  ganzen  Orchesters  in  vollkommner  Kraft  gebietet.  Aller- 
dings giebt  es  von  diesem  Grundsatze  fast  so  viel  Ausnahmen ,  als  An- 
lässe da  sind ,  eine  oder  ein  Paar  Stimmen  allein  oder  eine  nach  der 
andern  eintreten  zu  lassen.  Aber  diese  Ausnahmen  bestärken  nur  die 
Regel.  Wenn  —  um  gleich  den  entschiedensten  Fall  hinzustellen  — 
ein  Fugensatz  allerdings  erst  eine  Stimme  aufführt,  dann  eine  zweite, 
dritte  zutreten  lässt:  so  wissen  wir  doch  (Th.  II.  S.  348)  längst,  dass 
die  Durchführung  nur  mit  dem  Eintritt  der  letzten  und  im  Zusammen- 
wirken aller  zur  Vollendung  und  höchsten  Krafl  gelangt.  So  hebt  der 
Spontini'sche  Satz  Nr.  3(36  mit  einer  einzigen  Stimme  an,  erreicht 
aber  seinen  Gipfel  doch  erst  im  fünften  Takte.  So  treten  in  Beetho- 
ven's  (7rooll-Symphonie  nach  den  ersten  Schlägen  die  Streichinstru- 
mente nach  einander  ein,  allein  sie  eilen  gleichsam  zur  Wiedervereini- 
gung, — 


nachdem  sie  vereint  in  voller  Kraft  aufgelrclen  waren;  —  bei  f  ist 
TuUi  des  ganzen  Orchesters.  Diese  Form  wiederholt  sich  mehrmals  in 
demselben  Salze. 

Auffallender  ist  der  Anfang  des  Allegro  in  Beethovcn's  driller 
Leonoren-Ouvertüre.  Hier  Irill  das  Slreichquartell  allein  auf,  die  erste 
Geige  vom  Violoucell  in  Oktaven  unlerslülzt,  — 
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während  die  zweite  Geige  erst  im  neunzehnten  Takle  (sechs  Takte 
früher  sind  schon  die  Bläser  mit  Ausnahme  der  Trompeten  und  Posau- 
nen eingetreten)  sich  anschlicsst  und  die  erste  in  tieferer  Oktave  unter- 
stützt. Allein  hier  ist  der  ganze  Hauptsatz  so  breit  angelegt  und  die 
Melodie  so  weit  und  so  allmählich  hoch  emporgefiihrt,  dass  die  V^er- 
hältnisse  sich  durchgängig  erweitern  und  der  Komponist  seine  Kräfte 
sorgsam  zu  Ralhe  hallen  mussle,  um  für  die  weit  ausgedehnte  Steige- 
rung (erst  im  neunundzwanzigsten  Takte  wird  der  Gipfel,  das  Fortis- 
simo,  erreicht)  stets  genügende  Mittel  zu  Gnden. 

Zweitens  ist  schon  aus  den  allgemeinen  Grundsätzen  über  Har- 
monielage (Th.  I.  S.  146)  zu  entnehmen ,  dass  auch  im  Streichquartett 
die  Stimmen  —  und  besonders  die  Mittelstimmen  —  fest  zusammense- 
halten  werden  müssen,  wenn  sie  fest  und  kräftig  wirken  sollen.  Dieser 
Grundsalz  ist  bei  dem  Quartett  doppelt  wichtig,  da  die  Streichinstru- 
mente keinen  so  gesättigten  aushallenden  Klang  haben ,  wie  die  Blä- 
ser, mithin  nur  durch  Zusammenwirken  Fülle  und  Kraft  erlangen  kön- 
nen. Steht  nun  ein  Satz  (wie  z.B. Nr. 373)  überhaupt  in  enger  Stimm- 
lage, so  ist  damit  schon  das  Rechte  erreicht.  Wird  aber  die  Oberstimme 
hinaufgeführt,  wie  z.  B.  in  diesem  Satze,  — 


375     Allo^ro  agilato. 
Violiiio  I. 


< 


Yiolino  II. 


cresc. 


I  — — — ^  


PP 

Violoncello  c  ronirahasso. 


Cb. 


a.jfco  

:     4  4  4-z 

 : 

PP 


I  Google 


301 


oder  setzt  sie  gleich  hoch  ein,  wie  hier,  — 


376    ALIegro  moderato. 
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oder  treten  Oher-  und  L'nlersliminen  auseinander,  wie  in  Nr.  362:  so 
müssen  die  andern  Stimmen  oder  wenigstens  die  Miltelslimmen  zusam- 
neogelialteu  werden ,  weuu  nicht  das  Ganze  an  Haltung  und  Energie 
verlieren  soll.  Und  zwar  muss  um  so  sorgfältiger  für  eine  feste  Mitte 
gesorgt  werden,  je  weiter  und  länger  die  Hauptstimmen  sich  von  ihr 
entfernen. 

Der  Zusammenhall  wird  übrigens  befördert ,  wenn  es  nach  dem 
Inhalte  des  Satzes  möglich  ist,  den  Mittelstimmen  eine  Bewegung  zu 
geben,  die  durch  Tonwiederholung  oder  tonhäufende  Figuration  ersetzt, 
was  den  Streichinstrumenten  an  Klangfülle  (im  Vergleich  zu  Bläsern) 
iibgebt.  Wollte  man  daher  in  Nr.  376  Bratsche  und  zweite  Geige  ihre 
Tiioe  nur  io  ganzen  oder  halben  Tönen  oder  Vierteln  ausfuhren  lassen, 
80  würde  zwar  derselbe  abstrakte  Toninhalt,  nicht  aber  die  rhvthmi- 
sehe  und  Schallkrafl  erzielt,  die  dem  Ganzen  Hall  gäbe.  Eine  Figura- 
tion der  Mittelstimmen,  z.  B. 


Vno.  11 
•  Va.unis.  -J-J-#- 
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kann  unter  Umständen  diese  Ilaltekraft  noch  vermehren.  Die  Mehrzahl 
^er  vorangegangenen  Beispiele  zeigt  bewegte  Mittelstimmen*), 
r      Endlich  ist  noch  die 


D.  besondre  Bestimmnng  der  Hittelstimmen 

zu  erwägen ;  ihre  allgemeine  ist  eben,  die  mittlere  Harmonielage  oder 
die  zweite  und  dritte  Stimme  im  Quartett  zu  sein. 


*)  Hierza  der  Aobaog  M. 
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Dass  Erstens  sowohl  die  zweite  Geige,  als  die  Bratsche  (und 
das  Violoncell)  gelegentlich  zur  Verstärkung  der  Oberstimme  dienen, 
ist  schon  S.  293  dargelegt. 

Bedarf  Zweitens  der  Bass  einer  Verstärkung,  so  ist  im  Quartett 
keine  andre  Stimme  dafür  vorhanden,  als  die  Bratsche.  So  sehen  wir 
hier  — 
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dieselbe  den  Bass  im  ersten  Abschnitt  im  Einklang,  im  zweiten  in  der 
Oktave  verstärken.  Die  erste  Form  ist  unstreitig  die  energischere, 
weil  sie  fesler  an  den  Bass  schliessl  und  die  markigen  Töne  der  Brat- 
sche zur  Anwendung  bringt.  Die  andre  stellt  über  die  Oktaven  des 
Basses  (Violoncell  und  Kontrabass)  eine  dritte  Oktave,  hat  also  nicht 
die  gedrängte  Kraft  des  Einklangs,  statt  deren  aber  die  weile  Lage 
dreier  Verdopplungen  für  sich ,  —  abgesehn  davon ,  dass  der  Einklang 
nicht  immer  (nämlich  bei  zu  tief  gehenden  Bässen)  anwendbar  ist*).  So 

*)  Oder  hätte  man  in  Nr.  378  die  Melodie  äodern  und,  sobald  es  ging,  z.  B.  lo 
wie  hier  bei  o.,  — 


H. 
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in  die  lieFere  Tonlage  einlenken  sollen?  —  Aebnliches  Hesse  sieb  oft  auch  mit  der 
verstärkenden  zweiten  Geige  tbun,  z.  B.  in  iVr.  368,  wo  dieselbe  wie  in  Nr.  379  b. 
gefdbrt  werden  konnte,  da  es  nicbt  rathsam  schien,  sie  gleich  so  hoch  wie  die  erste 
Geige  einsetzen  zu  lassen. 

Allein  dieser  Ausweg  leidet  an  der  Zweideutigkeit  und  Schwache,  die  jeder 
Halbheit  eigen  sind.  Durch  das  Umlenken  in  die  andre  Tonregion  wird  der  eigeo- 
thümlicbe  Gang  der  Melodie  gebrochen  ;  sie  ist  gewissermassen  eine  andre  gewor- 
den und  doch  im  Wesentlichen  dieselbe  geblieben.  So  verstärken  sieb  zwar  die 
Töne  der  Melodie  (und  einige  nachdrücklicher),  nicbt  aber  die  Melodie  selber,  die 
unterstützt  werden  sollte  und  statt  dessen  z>\cigestaltig  geworden  ist. 

Man  bat  daher  in  jedem  eiozelnen  Falle  wohl  zu  überlegen,  ob  es  wichtiger 
ist,  einen  Theil  der  Töne  im  Einzelnen  oder  den  Gang  der  Melodie  im  Ganzen  zu 
verstärken  ;  im  Allgemeinen  tbut  man  gut,  den  letztem  so  selten  and  so  wenig  wie 
möglich  zu  beeinträchtigen. 
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peh\  B rr  t  h  0 V e II  io  seiner  heroischen  Symphoaic  dem  iieriiinntea 
ittdrajig  der  Bässe  gegen  deo  Gesaug  der  Bläser  — 


die  Bratsche  in  höherer  Oktave  mit.  Die  Stimme  sollte  an  Ausdebauug, 
nicht  an  Schallkraft  (denn  es  ist  piano  voi^eschrieben)  gewinneo. 

Eine  eigenthümHche  Stellung  nimmt  die  Bratsche  gegen  Bass  und 
Violinen  in  Mozarl's  »,Entfiihrnng<<  ein»  in  dem  Terzett  ,»Port,  fort, 
fMt**.  In  diesem  überaus  leicht  und  geistvoll  geschriebenen  Satze  geht 
sie  mit  dem  Bass  in  der  Oktave,  dringt  aber  dabei  — 

m  TioUne  I.  II. 
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in  die  Partie  der  vereinten  ersten  und  zweiten  Violin,  die  offenbar  aichls 
als  Figuration  der  Bass-  und  Bratschenstimnie  ist.  So  gehl  also ,  dem 
Wesentlichen  nach,  das  ganze  Quartett  im  Einklang'  und  die  leich- 
ten Striche  der  Bratsche  heben  die  Haupttöne  der  Geigen  nur  noch  klin- 
gender hervor,  während  sie  zugleich  den  Bass  durch  ihre  höhere  Lage 
gleichsam  erhellen.  Eine  Verdopplung  des  Basses  im  Einklang  würde 
ihn  und  das  Ganze  mürrisch  gemacht  haben. 

Die  V^erstärkung  des  Basses  durch  die  Bratsche  kann  noch  besoo- 
dern  Anlass  darin  hnden,  dass  man  jenem  die  Violoncello  entzogen,  um 
sie  zu  besondrer  Melodie  zu  verwenden,  wie  z.  B.  hier,  — 

3b2     Allegro  modcrato. 
Violino  I. 
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Violino  II. 


Violoncello. 


con  anima. 


ContrabaAso.  pizz. 


oder  ihnen  sonst  eine  andre  Aufgabe  zu  stellen.  So  begleitet  Bectbo^ 
ven  im  ersten  Duett  des  Fidelio*)  das  verlegne  Stammeln  Jaquino's, 
der  bei  Marzelline  kein  Gehör  findet,  mit  dem  zaghaft  und  murmelnd 

schlagenden  Violoncell,  —  (Siehe  das  Beispiel  383,  folg.  Seile.) 

während  die  Bratsche  den  Bass  unterstützt;  —  freilich  eine  Oklave  za 
hoch  liegend,  weil  der  Bass  in  der  höhern  Oktave  zu  positiv,  zu  ge- 
drungen für  die  herrschende  Gemüthslage  ansprechen  würde.  Ja,  e5 
kann  sehr  wohl  der  Fall  eintreten,  duss  man  die  Bratsche  mit  dem 
Basse  gehn  lässt,  weil  sie  keinen  eignen  Gang  nehmen  kann ,  ohne  ud< 
bedeutend  oder  störend  zu  werden;  eins  oder  das  andre  würde  z.B.  io 

diesen  Sätzen  der  Fall  —  (Siehe  das  Beispiel  384,  folg.  Seile.) 

und  daher  vorzuziehn  sein,  die  Bratsche  im  ersten  Satz  in  der  Oktave, 
im  zweiten  im  Einklang  mit  dem  Basse  gehn  zu  lassen. 

Wie  die  Bratsche  vorzugsweise  geneigt  ist ,  sich  zum  Basse  ZQ 
halten:  so  schliessl  sich  die  zweite  Geige  gern  der  ersten  an,  da  beide 


•)  S.  49  der  Partitur. 


Google^ 


305 


38J     Allegro  moderato. 
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gleicher  Art  und  gewöhnlich  in  gleicher  Stärke  besetzt  sind.  Dies  haben 
wir  schon  an  den  Verdopplungen  der  Oberstimme  (S.  294)  beobachten 
können.  Es  folgt  aber  daraus,  —  und  dies  ist  die  dritte  und  letzte  Be- 
merkung, —  dass  auch  im  Zusammenwirken  die  mit  einander  gehenden 
Stimmen  gern  den  beiden  Geigen  —  und  ihnen  gegenüber  der  Bratsche 
und  dem  Basse  gegeben  werden.  Sätze  also,  wie  diese,  — 
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wirken  am  besten ,  wenu  die  hervortretenden  und  nächst  verbandnen 
Stimmen  den  gleichen  und  gleicbbeselzlen  Instrumenten  gegeben  sind ; 
sie  würden  verlieren ,  wenn  man  Bratsche  und  zweite  Geige  ihre  Stim- 
men wechseln  Hesse.  Ueberhaopt  giebt  man  hervorlreteDde,  oder 
wegüeber  oder  stärker  heranszuhebende  Partiea  —  weoo  sie  beidet 
InstnuieiiteD  gleich  ke^neoi  liegen  —  lieber  der  sweiten  Geige,  als  der 
Bratsehe,  weil  die  letztere  nur  in  den  den  Geigen  fdhleoden  tiefirtea 
Tonlagen  grössere  Kraft,  in  den  höhern  dagegen  die  Violine  mehr  Hel> 
ligkeit  und  wegen  der  stärkern  Besetzung  mehr  Kraft  liai.  Daher  — 
um  aus  zahllosen  Beispielen  eins  herauszuheben  —  setzt  üaydu  in 
seiner /^dur-Symphonie'*)  so  $  — 
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er  giebt  der  zweiten  Gei^^e  die  tiefere,  aber  sogleich  durch  Terz  und 
Grundton  hervorlrolcndc  und  gradaus  geführte  Stimme,  und  dann  die 
Bewegung,  der  Bratsche  aber  die  durchaus  untergeordnete  Partie.  Ja, 


*)  S.  4  der  Partitor,  Breilkopf  nod  HlrlaPaehe  AdBgaba  Nr.  2.  Dfe  bMi^ 
keadea  BUUer  konunea  Tdr  aaiera  Jttsigea  Staadpaakt  aidkt  ia  namwkt. 
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wo  die  Geigeo  midltig  und  hell  nach  ihrem  Rarakler  wirken  sollen,  — 
I.  B.  ia  ihren  GSagen  im  £inkUui|^  oder  in  der  Oktave  in  Nr*  364  BBd 
367,  —  aehl  man  die  Bratsche  oft  lieber  mm  Baas  oder  beschäftigt 

sie  (wenn  es  auch  nicht  um  des  Ganzen  willen  nSthig  sein  sollte)  als 

Fiilisüüime,  als  dass  man  sie  mit  dca  Geigen,  etwa  iu  der  ücferu  Ok- 
tave, mitgehn  liesse,  wo  sie  doch  mir  einen  schwächlichen  und  ab- 
iteebenden  Beiklang  gäbe. 


Dritter  Abschnitt. 

AuMUiliiiiBweise  Organisationen  oder  Verwendungen» 

Wir  beben  im  vorigen  Abschnitte  die  Vierstimmigkeit  als  Grand* 
fbm  in  der  Besetzong  und  Behandlung  des  Streicherchors  anerkennen 
■Sssen ;  sie  ist  in  der  That  von  allen  Komponisten  in  den  bei  weitem 

zahlreichsten  Fällen  ebenso  angesehn  worden.  Indes s  konnten  wir 
schon  dort  gelc^n^nllich  Abweichungen  von  der  Grundfoi  ai  bemerken. 
In  Nr.  368  ist  nur  eine  Bratsche  genannt;  aber  es-ges  in  der  kleinen 
Oktave  können  nicht  von  einer  gespielt  werden.  In  Nr.  363 ,  365  und 
^2  sind  zwei  oder  drei  Violoncellpartien  gesetzt;  in  Nr.  367,  375, 
376  bitte  Tbeilnng  einer  Mittelstimme  in  zwei  stattfinden  können.  Auf 
der  andern  Seite  bat  nicht  nnerwäbnt  bleiben  können,  dass  das  Coar«- 
Vtt  nicht  nnausgesetzt  alle  seine  Stimmen  in  Thätigkeit  setzt.  Wir 
kbea  nach  beiden  Kicblungeu  einige  BeUacbtungeu  anzusleileu. 

A.  TeimehniDg  der  StimmiaM 

Ke  Vermehmng  der  Stimrazabl  findet  znn8ciist  statt ,  wenn  die 

Vierstimmigkeit  für  die  Darstellung  des  reinen  Gedankens  nicht  zu- 
reicht. Als  Beispiel  diene  Nr.  368.  Wenn  es  eiimial  iiölfiig  war,  den 
Gan^  der  Oberstimme  durch  die  zweite  Gei<^e  zu  verstärken,  so  bc- 
dariie  Beethoven  zweier  Bratschen ,  um  die  Harmonie  nicht  zu  un- 
foUsländig  zu  lassen*). 

Dehnt  sich  nun  das  Bedürfniss  einer  grossem  Stinunzahl  anf 
noen  ganzen  Satz  aus,  so  wird,  wie  sich  versteht,  eine  der  vier 
Normalstimmen  —  oder  werden  deren  mehr  in  zwei  oder  mehr  Partien 
getbeilt  ond  in  der  Partitor  —  jenachdem  die  Stimme  Raum  fodert  — 
jede  der  fünf,  sechs  oder  mehr  Stimmen,  oder  zwei  und  zwei  zusam- 
Oieogehörige  auf  ein  System  gesetzt.  Öo  beginnt  z.  B.  Spontini  den 


Zwar       sie  im  Bliiserchor  vollständig:;  sie  nitisste  es  aber  aack  im  jStrei- 
(ktrehor  sein  ;       oder  c-get  alleia  hätte  zu  diirr  durcbgekluDgen . 
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Traueraufzng  im  dritten  Akte  der  Vestalin ,  der  Julie  zum  Tode  ge 
leitet*),  — 


mit  zwei  Bratschen. 
  « 

•)  S.  389  der  Partitor. 
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Ist  aber  die  Theilang  einer  Stimme  nur  vorübergehend,  so  wird 
lie  —  wie  wir  ebenfalls  i»ei  Spontini  sehn  —  durch 

oder  dsreh  !•  und  11^,  oder  wenigstens  durch  Hinauf-  und  Hinunlerstrei- 
eben  der  Noleu  (wie  in  IVr.  3ü5  in  der  Bratsche)  angedeutet.  Biswei- 
lea  unierlassen  die  Komponisten  Beides ,  was  nur  dann  zu  billigen  ist, 
wenn  die  Spielart  (wie  in  Nr.  368,  wo  eine  Bratsche  unmöglich  beide 
ihr  gegebnen  Töne  nehmen  kann)  ausser  Zweifel  ist.  —  In  Nr.  359 
hätte  allenfalls  das  Hionnterstreichen  för  den  Kontrahass  vnterbieiben 
asdhlos  die  Oktave  i^-tf  notirt  werden  kSnoen;  denn  da  der  Rontra- 
\m  das  grosse  D  (in  Noten)  nicht  bat,  so  versteht  sieh  von  selber, 
<iss  er  nur  das  kleine  nehmen  kann 

Die  Theilung  einer  oder  mehrerer  Stimmen  findet  übrigens  nicht 
Mos  darum  statt,  weil  man  eines  vollständigem  Satzes  überhaupt  be- 
darf, sondern  auch ,  um  Sätze,  die  allenfalls  auf  eiuem  Streicbinstru- 
■eot  in  Doppelgriffen  gegeben  werden  könnten,  sicherer  und  deniiicher 
Stt  ecballen »  sowie  endlich  um  besondrer  von  diesem  oder  jenem  In- 
itmnent  zn  erlangender  Wirkungen  willen« 

Bs  ist  nämlich  einlencbtend ,  dass  ein  einselner  Ton  leichter,  be- 
stimmter, fester  getroffen  werden  kann,  als  seihst  der  leichteste  Dop- 
pelgriff, —  schon  desswegen ,  weil  der  Bogenstrich  eine  einzige  Saite 
bfslimmter  fassen  kann,  als  zwei.  Wie  vielmehr  miiss  dies  von  schwe- 
rero  Doppelgriiren  gelten !  Die  erste Hällie  des  5 p  o n ti  n i  sehen  Salzes 
Nr.  387  könnte  ohne  Schwierigkeit  von  einer  Bratsche  ansgeßihrt 
werden,  die  zweite  ist  auch  nicht  zn  schwer^  doch  giog  der  Komponist 
«cherer  nnd  gewinn  dentlichere  Ausführung,  indem  er  die  Bratsche 
tküte« 

Zugleich  haben  wir  an  diesem  Salze  das  er^tc  ßeispicl  einer  Slimm- 
Terdopplung  um  einer  hesondern,  karaktcristischen  Wirkung  willen. 
Du  Tremolo  der  Streichinstrumente,  ihre  enge  Lage,  das  in  die  1  lele, 


^  Bs  iit  j«dMh  itt  stiel  Filten  dia  destitobtte  Schreibart  vomiisatt  «ad  dsp 
MUttdi  sieht  Sil  blOisei,  daie  viele  Ronponieten  in  der  BaMfUmme  biiweüeo  qq- 
inriis  tanesj  wie  eie  den  Reotrabats  s^fübrl  beben  wellen.  Wena  (Sr  Vieleneell 
ttd  Keatrabaee  dieter  Gang  — 


fiStbaa  tat,  ao  bat  dat  Vieteneelt  Iba  wSrtlieb  aiassnibreB ;  aber  den  Reatrabaie 
kÜt  der  leiste  Tee,  er  anui  irgeodwe  ia  die  bübere  Oktave  tretei.  Seil  er  aan  in 
4ier  vea  dieeen  Weiaes 


1^ 

o4er  aecb  andere  apieteeT  —  Dne  liann  in  vielea  Pallee  eebr  sweifelbaft  eein. 
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in  den  Einklang  mit  dem  Kontrabass  gelegte  Violoncell,  die  in  die  He- 
bungen des  Quartetts  dumpf  hineinrollende  Pauke  mit  den  leisen  und 
engen  Posaunenklängen,  —  Alles  dient,  dem  schauerlichen  Todesge- 
leite  die  karakteristiscbe  Farbe  zu  geben.  Hier  musste  die  Bratsche 
mit  ihrem  triibcrn,  raubern  Klange  besonders  geltend  gemacht  werden; 
sie  geht  in  Oktaven  mit  den  Geigen  einher.  In  gleicher  Weise  braucht 
Spohr  in  Nr.  363  die  Violoncelle  zur  Verdopplung  der  Mittelslimmeo 
bald  in  Oktaven,  bald  im  Einklang;  er  will  damit  dem  Gesang  des  Kö- 
nigs eine  klang-  und  würdevollere  Unterlage  geben ,  als  Geigen  und 
Bratsche  für  sich  allein  vermocht  hätten.  Als  drittes  Beispiel  siehe 
hier  — 


PPdolce 
Violiiio  II. 


tlolcc, 
Flauio  I. 


/»(lolce 
Clarinclli. 


Fagolli. 


T-r-r-rH-]!%^ 


r 


I 


dolce 
Violoncello. 


4=c 


C!ontraha8Ao.  |  do 


3: 


r 
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ein  Satz  aus  dem  Allegro  von  Spontini's  Ouvertüre  zu  Olympia.  Der 
Hauptsatz  und  überhaupt  der  grösstc  Theil  dieser  Komposilioa  ist  von 
feurigem,  starkem  Karakter;  der  Seitensatz ,  aus  dem  unser  Beispiel 
genommen,  ist  zart  gebildet  und  von  leichter  Bewegung.  Wenn  der 
Tonsetzer  hier  zu  Verdopplungen  griff,  so  war  es  ihm  also  nicht  um 
verstärkte  Schallkrafl  zu  ihun,  noch  weniger  um  Vielstimmigkeil,  da 
er  vielmehr  nur  drei  oder  vier  Stimmen  braucht.  Er  will  aber  seine 


Google 


Sil 


Melodie  fein  und  zart  betonen.  Der  Kern  derselben  liegt  in  der  zweij^e- 
stncboea  Oktave,  wo  sie  von  der  ersten  Violine,  ersten  Klarinette  und 
ersten  PlÖte  vorgetragen  wird;  das  erste  Fagott  geht  in  der  ihm  ge- 
kaiireiiden  Tonlage  (eine  Oktave  tiefer)  mit.  Nun  aber  bedurfle  ea 
floeb  jenes  feiDeo,  eindringlichen  Aroms  gleicbsami  mit  dem  der.  sonst 
» inpelaoseToDkanstler  seine  zarten  Sätze  za  darehhanchen  Uebl.  Und 

gewährt  ihm  die  feine ,  hell  eindringende  hohe  Tonlage  der  Vio- 
line; die  erste  Violine  wird  ^^etheilt  und  führl  die  Melodie  in  Oklavtii. 
Hiermit  ist  möglich  geworden ,  die  zweite  Violine  noch  in  der  tiefem 
Oktave  mitzutuhren  ,  so  dass  der  Klang  der  Geigen  drei  Oktaven  über 
einander  für  die  Melodie  gewonnen  ist.  —  Keine  andre  Kombination 
hätte  das  Gleiche  gewährt.  Das  Nächstliegende  wäre  gewesen»  die  erste 
Viofine  mit  der  Klarinette  in  der  zweigeslrichnen,  die  Flöte  in  der  drei- 
gestrieiinen,  das  Fagott  in  der  eingestrichnen  Oktave  zn  fSbren,  und 
die  übrigen  Streichinstrumente  zur  Begleitung  zu  verwenden.  Allein 
daira  halle  die  milde  und  ruhij^e  Flöle  obgesiegt  und  den  nervös  nuf^e- 
rtglrii  Gei<;enklan<,'  zni^lru  fi  befestif^^t  und  besehwii  litigt.  Hätte  man 
kide  Geigen  inUiLtaven  geiiibrt  (wie  jetzt  die  getbeiite  erste)»  so  wäre 
die  Melodie,  namentlich  in  der  obern  Oktaye,  zn  beladen  gewesen  und 
jcdenGüls  die  dritte  Oktave  eingebüast  worden*  Jetzt  schwebt  der  Gei- 
genklaog  über  aOen  Stimmen ,  nnd  zwar  in  leichter  (halbstarker)  Be« 
setzoDg.  Selbst  die  Flöte  weicht  nm  seinetwillen  aus  der  ihr  (S.  162) 
gebührenden  Regton  und  —  mildert  (S.  UiS)  die  lilariiictfe. 

Dass,  dieser  Darsli  llung  der  Melodie  gegcniibor,  auch  dieBratschen 
UQÜ  Violonceile  sich  gethciit  in  Oktaven  über  einander  stellen  mus&len, 
leocbtet  ein« 

Hier  war  die  Theilnng  der  ersten  Violine  gerechtferligti  weil  eben 
fie  hMste  Oktave  im  Sinne  des  Komponisten  den  zartesten  Klang 
bken  mnsste  nnd  zu  massiv  geworden  wäre,  hätte  man  etwa  die  ganze 

erste  Violine  für  die  hohe  Oktave  verwenden,  die  zweite  aber  Wir  die 
beiden  untern  Oktaven  iheilen  wollen.  In  den  meisten  f  ;illen  wird  man 
aber  anders  zu  verfahren  haben;  die  erste  Violine  wird  man  zum  Vor- 
trag der  Hauptstimme  oder  zu  einer  hervortretenden  Figur  zusammen» 
halten  nnd  die  etwa  notfaigen  Theilongen  in  der  zweiten  Violine  oder 

Bratsche ,  oder  in  beiden  vornehmen*  Ebenso  wird  man  nicht  ohne 
ksondon  Anlass  den  Bass  ^  die  andre  Hanptstimme  —  durch  Abtrei»- 
wiDg  oder  Zertheilung  der  Violonceile  schwächen;  doch  durfte  dies 
immer  noch  häufiger  rallisani  sein,  als  die  Theilung  der  Oberstimme. 

finden  sich  in  Beethovcn*s  Pasloralsymj  liüiiic,  in  diesem  von 
IrubbDgrnscben  Lebenssäften  üppig  überquellenden  Naturbilde,  häuGge 
Verdopplungen  der  Bratschen  entweder  in  eignen  Gängen ,  oder  zur 
Daterstotzong  der  Geigen»  z.  B.  im  ersten  Satze*),  — 

•)  S.  i2  uqU  5y  der  ßrcitkopf-Hartel'scben  Parlilur.  Im  erstero  Sal/e  iiutl  tiie 
Bia«er  dut  uavoLlstiuidig  anaedeiitot^  im  UUtero  gdwii  4x8  üoroer  uod  Kontrabässe 
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oder  der  Violoncelle  unter  der  zweiten  Geige  und  Bratsche ,  z.  B.  im 
Andante,  — 


(diese  pizzicato  auf  jedem  ersten  Viertel)  den  Gmndton.  In  Nr.  391  sind  die  Brat- 
scheo  f^eschriebeo,  als  bÜlteo  sie  doppeli^riffiges  Spiel ;  es  versteht  sich  aber,  dafs 
sie  getbeilt  sind,  —  es  fehlt  die  Bezeiohnaog  dioiti. 
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während  die  erste  Violine  (und  hier  auch  die  zweite)  uDgelbeilt  bleibt. 
Aach  in  diesen  Stellen  ist  nicht  eigentliche  Mehrstimmigkeit,  sondern 
diese  saftige  Breite  im  warm  rieselnden  Klang  der  Streichinstrumente 
beahsicbtigt. 

B.  Unvollstlndiges  Quartett. 

Dass  man  nicht  ohne  wesentlichen  Nachtheil  —  wenigstens  nur 
in  äusserst  seltnen  Fällen  —  eine  oder  gar  mehrere  Stimmen  des 
Streichquartetts  ganze  Tonsätze  hindurch  aufgeben  kann,  ist 
schon  S.  285  erwogen.  Gleichwohl  kann  oft  und  unter  mancherlei 
Umständen  eine  Zeitlang  eine  oder  die  andre  Stimme  aufgegeben 
werden. 

Wenn  es  im  Bau  oder  Sinne  der  Komposition  liegt,  dass  sie  sich 
eine  Weile  auf  wenig  Stimmen  beschränke:  so  versteht  sich  jenes  Opfer 
Ton  selber.  Es  liegt  z.  B.  bekanntlich  im  Gedanken  der  Fugenform, 
dass  sie  zuerst  eine  (oder  zwei)  Stimmen  eintreten  und  die  andern  fol- 
gen lässt;  eine  Fuge  für  das  Streichquartett  muss  also  nothwendig  zu 
Anfang  mit  unvollständigem  Quartett  anheben*).  Und  selbst  hier  könnte 
bisweilen  eine  andre  Wendung  möglich  und  erfolgreich  werden.  Sollte 
z.  B.  eine  Fuge  nach  einem  stark  geführten  Einleitungssatz  ebenfalls 
stark  einsetzen,  so  könnte  die  anhebende  erste  Geige  durch  die  zweite, 
die  antwortende  zweite  durch  die  Bratsche,  die  Bratsche  durch  dasVio- 
loncell  (im  Einklang)  verstärkt  werden  und  das  letztere  mit  dem  Kon- 
trabass  als  vierte  Stimme  die  Durchführung  vollenden.  Aehnliche  Ge- 
staltungen können  auch  in  figurirten  und  freien  Sätzen  eintreten. 


*)  Eine  der  nächtigsten  Wirkangen  hat  Händel,  ohnebin  in  solchen  Schlä* 
ftz  itirk,  in  seiner  Schlnssrage  zum  Messias  erreicht.  Nachdem  er  die  erste 
Dorchrdhrnog  bis  znm  Totti  hioanfgerdhrt,  iotonirt  die  erste  Geige  io  der  Höhe 
gaoz  allein  das  Thema,  die  zweite  antwortet  unter  dem  Gegenspiel  der  ersten,  und 
Doo  tritt  das  ganze  Orchester  mit  Trompeten  und  Pauken  und  der  ganze  €hor,  das 
Tkeiia  im  Basse,  ia  höchster  Gewalt  und  Pracht  entgegen.  Abermals  rühren  beide 
Geigeo  sllein  einen  Zwischensatz  aas  und  abermals  strömt  die  volle  Masse  von  Chor 
•■4  Orchester  auf  den  angedonnerten  Hörer  nieder. 
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Sie  können  endlich  —  und  dies  bedarf  noch  einer  genauern  Er- 
wägung ^  auch  im  besondern  Sinne  der  Komposition  ihren  Anlass 
haben.  Weadea  wir  uns  hier  gleich  an  einen  der  entscheidendsteo 
Fälle,  an  das  ansterbliche  Allegretto  in  Beethoven'«  ^dar^fBfhih 
nie.  Auf  die  tiefere  Bedeutung  dieses  Satzes^)  ist  hier  nicht  weiter  ebn> 
gehn;  genug,  Beethoven  fuhrt  ihn  aus  der  Tiefe  emper.  Polgiidi 
liegt  ihm  die  Geige  für  den  ersten  Anfang  zu  hoch  und  er  setzt  sein 
Thema  zuerst  nur  in  Bratsche,  Violoncell  und  Kontrabass  ein.  Allein 
selbst  hier  zeigt  sich  das  Bedürfniss  der  Vierstimmigkeit ;  die  Bratschca 
werden  vor  übergebend  zweistimmig,  die  Violoncelle  Iheilen  sich,  sie 
fuhren  zur  UäÜk  eine  eigne  Stimme ,  zur  Hälfte  gehn  sie  mit  deo  Km- 
trabissen,  so  dass  der  Satz**)  — 


ten. 

p  '  » 

tcn. 

•  • 

1  • 

1  1 

•  • 

Icn . 

*  TT- 

rw—wz 

1:?^ 

1  1 

drei-  und  vierslimniig  wird.  Diese  «;anze  Gestaltung  erstreckt  sich  über 
den  zweiten  Theil  und  dessen  Wicderholuiii; ,  vierundzwanzig  Takte 
laug.  Dann  tritt  die  zweite  Violine  zu  und  Bratsche  und  erstes  Vioioa- 
cell  im  Einklänge  — 

394    Violiiio  n. 


ten. 


bilden  aus  den  vorigen  Mittelstiromen  einen  G^ensatz^  derBissi^^ 
figurirt.  Endlich  tritt  auch  die  erste  Geige  zu,  — 


*)  Ueher  des  Sati  oad  die  Sympkoait,  der  »  ma^Mt^  ibOTtapt«k«iMd^ 
vmi*iW«flie,  tat  sieh  dtr  Wmt  iu  „L.  v.  Bttf b»ven,  Leti  md  flili W* 

(1859)  aasgospfMkea. 

S.  M  dw  ParUtw. 
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395   Vlolino  I. 
Ipn. 


Ipn.         ^    ^  ^    ^  „,      •      •  M 


V  crcsc,  poco  a  poco 
Violiuo  II. 


< 


itp:-:;:;!::;: 


Viola  e  Vc.  I. 


Vc.  U.  •  Cb.  V    .         V    ,  .  mr 


die  zweite  nimmt  den  Gegensatz ,  der  Bass  gestaltet  sich  wieder  um, 
erstes  Violoncell  und  Bratsche  führen  ein  neues  Figuralmotiv  im  Ein- 
klänge durch.  Erst  mit  dem  neunundvierzigslen  Takt  ist  also  das  Quar- 
leU  vollständig  geworden  und  eine  wirkliche  Vierslimmigkeit  feslge- 
slcIlL  Das  Weitere  (der  Eintritt  einiger  Bläser  sechszehn  Takle  weiter, 
die  nochmalige  Wiederholung  des  Themars  vom  vollen  Orchester) 
kommt  hier  nicht  in  Betracht. 

Dies  ist  vielleicht  der  ausgedehnteste  Salz  mit  unvollständigem 
Quartett.  Aber  der  Beweggrund  ist  nicht  zu  verkennen;  es  kam  darauf 
ao,  ein  Thema  in  dreimaliger  Erhebung  durchzuführen,  und  zwar  va- 
riirt.  Hiermit  war  die  Wahl  und  Anordnung  der  Instrumente  entschie- 
den, —  namentlich  zu  Anfang  die  Beschränkung  auf  Bratschen  und 
ßässe.  Glücklich  stimmt  der  dunklere  Klang  dieser  Kombination  zum 
Thema  und  der  Idee  des  Ganzen,  die  sich  dann  in  der  allmählichen 
höhern  Erhebung  und  Steigerung  des  Orchesters  weiter  entfallet. 

Eine  ähnliche  Anlage  giebt  Beethoven  im  Fidelio  der  Einleitung 
in  das  kanonische  Quartett*).  Auch  hier  — 


♦)  S.  9i  der  Partitur. 
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beginnen  Bratschen,  Violoncelle  und  Bass  ohne  Gelgen  und  Bläser;  ihr 
dunklerer  Klang  soll  zu  dem  Gesänge  stimmen ,  in  dem  jede  der  tbeil- 
nehmenden  Personen  von  geheimen  Sorgen  und  Vorstellungen  bewegt 
ist.  Nach  der  Einleitung  hebt  Marzelline  den  Kanon  an,  von  Brat- 
schen und  Violoncellen  in  der  tiefern  Oktave  pizzicato  unterstützt; 
zwei  Klarinetten  in  der  sanften  Tonlage  bilden  einen  Gegensatz.  Dann 
tritt  Leonore  kanonisch  ein,  von  der  zweiten  Violine  pizzicato  im  Ein- 
klang geleitet ;  zwei  Flöten  (ohne  Klarinetten)  nehmen  —  ebenso  sand 
wie  jene,  aber  süsser  —  den  Gegensatz.  Nun  erst,  mit  der  dritten  Ge- 
sangstimme (Tenor),  erscheint  die  erste  Geige.  Das  Weitere  dürfen  wir 
Übergehn;  unser  jetziges  Interesse  wendet  sich  vornehmlich  der  Einlei- 
tung zu. 

Noch  konzentrirter  setzt  Beethoven  das  Andante  seiner  Cmoll- 
Symphonie*)  blos  mit  Bratsche,  Violonceli  und  Bass  ein,  — 


die  erstem  im  Einklänge  die  Melodie  führend 


*)  S.  45  der  Partitur. 
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Das  letzte  Beispiel  entlehnen  wir  aus  Spontini's  Vestalin,  aus 
dem  Morgenbymnus  der  Priesterinuen  *)  im  ersten  Akte.  Hier  — 


Hymne  du  matin. 
Laifhelto  con  moto 

Yiolon  I. 


Flüles. 
p  tri*  dour. 


religiensemcnt 


•)  S.  57  der  ParUtor. 
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tritt  zwar  das  volle  Streichquartett  mit  vier  einleitenden  Takten  ein, 
das  eigentliche  Thema  aber  (Takt  5)  wird  nur  von  Bratschen  gegeben, 
die,  bald  von  Fagotten,  bald  von  Flöten,  Klarinetten,  Oboen  begleitet, 
die  Hauptpartie  im  Orchester  bilden,  während  die  Violinen  zu  Zwischen- 
sätzen verspart  werden.  Dass  jene  und  nicht  die  Blasinstrumente  als 
Hauptpartie  gelten,  erkennt  man  schon  daraus,  dass  kein  Blasinstru- 
ment die  Melodie  vollständig  vorträgt,  sondern  eins  das  andre  ablöst 
und  dabei  öfters  (z.  B.  mit  den  Klarinetten  zum  ersten,  mit  den  Flöten 
zum  zweiten  Mal)  willkührlich  —  nämlich  in  Bezug  auf  das  Melodische 
des  Satzes  —  eingesetzt  wird.  Dass  femer  hier  die  Bratschen  nicht 
um  tieferer  Tonlage  willen  genommen  sind,  ist  ebenfalls  klar;  sie  geben 
bis  zum  zweigestrichnen y  hinauf,  könnten  der  Tonlage  nach  fast  durch- 
gängig vollkommen  gut,  ja  zum  Theil  noch  bequemer  durch  Geigen 
(wenigstens  für  die  Oberstimme)  ersetzt  werden.  Es  ist  also  klar,  dass 
es  dem  Komponisten  um  ihren  Klang  zu  thun  war,  dessen  bedecktes, 
verhüllteres  Wesen  ihm  der  feierlichen,  still-jungfräulichen  Würde  des 
Vestalenhymnus  entsprechend  schien.  —  Ebenso  verfährt  der  Kompo- 
nist im  zweiten  Gesang  der  Vestaliunen,  im  ersten  Fiuale*),  wenn  mit 
dem  Anrufe  —  • 


♦)  S.  121  der  Parlilur. 
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Dfi  Vesta  chaste  pr^ireMio 

nr  WeUiQ  «ad  ibrttiui^  des  TriiwpluitMB  guthritlfln  wM.  Auoii 
üerfiliffen  Bratsebeii  den  Geaang  und  hiban  sogleich  imI  dem  sireige* 
ilmhien  0 — c,  in  der  bequemsten  Geigenlage,  einzusetzen.  Auch  hier 
werden  die  Geigen  zu  den  stärLern  Zwischensätzen  aufgespart  und 
überlassen  den  Bratschen  durchaus  die  Führung  der  Hauptpartie. 

Dass  übrigen«  das  Aufsparen  der  Geigen  zu  dea  Zwischensätzen 
eis  nraiter  Bestimmnngsgraiid  für  den  RttmfwsteA  gewesen,  ist  nicht 
n  ttsfvehn.  Allein  w  Ansflibrang  nnd  inin  Hervorheben  der  Zw»» 
sdkcBiitse  blieben  ihm  (z.  B.  dovcb  Zaziehnug  von  Bläsern)  mannig- 
Um  andre  Mittel ,  und  er  wörde  sich  blos  um  ihretwillen  nicht  das 
Hiajitorgan  des  Orchesters  versagt  haben ,  wenn  ihm  nicht  die  Brat- 
scbeo  iLarakieristischer  für  den  Ausdruck  des  Moments  erschienen 
wären. 

Die  Bedeutsamkeit  aUer  in  diesem  Abschnitt  aufgewisintn  Gestal- 
i^gen  isl  niehl  sn  verkennen.  Wer  dieser  tolaltaafen  unkundig 
wiMt  elir  sieb  eigensinnig  ihrer  enthalten  wollte,  würde  eine  nnbe« 
Kcbeobtre  Reihe  von  karakteristischen  Wirkungen  einbiissen,  ja  bis* 

weilen  bei  den  einfachsten  Aufgaben  in  Verlegenheit  sein.  Wie  wollte 
er  z.  ß.  die  Forteslelle  in  Nr.  391  im  Quartett  gestallen?  Sollte  die 
Brauche  zum  Baas  treten?  —  oder  mit  der  ersten  Geige  Oktaven  bil- 


n  lebreierischer  Verdopplung?  oder  statt  dessen  die  zweite  Geige 
iWladen?  oder  wollte  man  ihr  das  Violoncell,  — 


wie  bei  a. ,  zur  Unterhose,  oder  —  was  wegen  der  überlegnen  Heilige 
keit  and  Krall  desselben  jedenfalls  vorznziebn  wire  —  znr  Oberstimme 
febtt,  wie  hei  b.t  Dies  wSre  noch  die  beste  Gestaltung  von  allen  vor- 
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ipeachiageiiea ;  aber  auch  sie  verbände  zwei  uDgleichartige  Organe ,  wo 
man  gleichartigen  KUiig  braucht,  schwächte  nnd  TerdampAe  des  Bm* 
—  Oder  wollte  man  endltoh  der  Bratsobe  eioe  eigve  Figur  pibm  wd 
Mureb  den  elebolieft  Sitte  seuie  Rlarli«!  entsiehiiT  —  Mm  erkent, 

dass  nar  die  Theilang  der  Bratsche  das  Rechte  giebt  «od  im  in  ykkä 

Fällen,  z.  B.  wo  mehr  als  vier  Stimmen  gebraachi  werden,  obue 
Stimmvermeliiung  gar  nicht  auszakominen  ist. 

Demungeacbtet  wallen  wir  eingedenk  bleiben ,  das«  jede  Tbeiiuog 
der  Quartettpartien  oder  jede  längere  Auslassong  einer  dieser  Partien 
nnr  ab  Aasnafane  gelten  kann«  DteTbeilong  einer  Partie  schwächt  ntf 
dieTbeilnng  mehrerer  Partien  drobl,  die  gedrungne,  webtabgewogne 
Kraft  des  Qaartetts  aufzulösen  und  serflattem  ku  lassen  $  was  eii 
fester,  kräftiger  Körper  sein  sollte,  um  für  sich  zu  bestehn  oder  din 
Kern  für  das  glänze  Orchester  abzugeben ,  löset  sich  gleichsam  gasartig 
auf,  fähig ,  wie  Schimmer  und  Duft  unsern  Sinn  zu  umschweben ,  aber 
aiebi  mehr  einen  selbständigen  Gedanken,  als  eben  den  des  Vorschwe* 
bens  und  Schimmems,  bestiipnit  binzustellen.  Und  seibat  diese  Venld- 
lung  wird  um  so  mehr  geeebwiebi  nnd  bedeutungslos  werden ,  je  hia« 
figer  man  zu  ihr  greift.  Dj^a  es  liegt  in  der  Natur  dieser  AufKSsun^en, 
dass  sie  einander  ähnlich'afefn  teQssen;  sie  können  fast  nur  aus  Ver- 
dopplungen bestehn ,  da  man  nicht  leicht  über  vier  reale  Stimmen  hin- 
ausgeht, und  wenn  man  es  wollte,  seine  fünf  oder  mehr  Stimmen  gero 
auch  eaei|piaeh     alao  mit  fester  und  starker  BeaeliUDg  durehfiihrt*). 


*)  Biarsv  der  Aahtag  N« 
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Dritte  Abtheiluug. 
AufldraokBweiseu  des  Streidierchors. 


Erster  Abschaitt. 

Die  Komposition  fftr  den  Streieiierehor.  . 

Bei  der  Komposilion  für  StreichinstrumeiUc  komiut  es  nächst  der 
technischen  Kenntniss  der  eiozelnen ,  ihrer  Zusaminensteliuug  und  der 
Aufgabe ,  die  iunerhalb  des  Chors  im  AUgemeiaen  jedem  lostniinente 
zotällt ,  nun  zunächst  auf  die  Prüfnag  an :  was  man  von  ihnen  allen 
Tcrlangen  kann  nnd  wie  man  sie  su  gebraochen  hat,  damit  aie  den 
feischiednen  dem  Romponisten  sich  darbietenden  IntenUenen  entspre* 
eben.  Vieles  hier  in  Frage  Kommende  ist  bereits  in  der  vorigen  Abtbei- 
luQg  iheils  mitgelheilt,  theiis  vorbereitet  worden,  und  wir  werden  uns 
darauf  berufen  und  stützen  können*).  Em  Tlieil  uusrer  Betrachtungen 
wirii  (iurcli  Rückblick  auf  die  Anschauungen  crlcicblerl  und  erhellt 
werden,  die  wir  von  der  Natur  und  Wirkungsweise  der  Blasinslru- 
meote  im  achten  Buch  der  Lehre  gewonnen -haben.  Der  dnrebgreifende 
Gcgensalx ,  der  im  Wesen  der  ^Streich-  nnd  der  filasinslrnmenle  ge- 
geben ist  9  wird  die  einen  an  den  andern  erüntem. 

Zwei  Hanpimomenle  der  Karakteristik  sind  uns  an  den  beiden 
RilAen  des  Orehealers  schon  bekannt  geworden. 

Das  Schall-  nnd  Riangwesea 

ist  im  Sireichcrchor  bei  wcileiu  weniger  mächtig  und  mannigfach  aus- 
gebildiM,  als  im  Blascrdhor.  Das  einzelne  Blasinsfrtnnpnt ,  wie  der 
Vftlle  Chor  der  Bläser ,  hat  im  Allgemeinen  stärkeru  und  ganz  beson- 
ders ansdaueroder  starken  Schall,  als  das  einzelne  Streichinstrn- 
Beat  oder  der  Chor  der  Stretchinstroaenle.  Mag  die  Geige  in  einem 
duaigen  Momente,  besonders  auf  ihrer  raabern  0-Salte,  stärkeren-* 


*)  Uebcrbaupt  ist  der  luhalt  der  voraoge^aogBen  und  der  naolitolgeudi  o  ße- 
triektaegeo  so  eng  zasainuieuliäogend  io  der  Sache,  dass  auch  die  Scbeiduu^;  iui 
Lehrgaog  nieht  io  abfoloterSebtrfe  uod  Nothwendigkctt  baterf^lgooLtaDen.  Notfc- 
viailif  war  nur  SebeiduDg  ond  Abtboilus  nberbaapt,  s«boQ  um  iw  ffosiett  IlMte 
dei  Udilt  tn  llerkesd<D ,  th«il«  tu  BrwägcBdeii  und  zu  Uebendeo  sicherer  usd 
töcbler  Herr  s«  werdeo. 
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sprechen,  als  einzelne  BJasinslrnmente,  z.B.  die  Flute  in  der  Tide  und 
MiUe :  so  kl  doch  die  höchste  Kraft  des  ätreicbiiistrumenls  ebeo  nur 
auf  eioea  Moment  beschränkt,  sie  ist  (wie  wir  sie  S.  247  beseidmel 
habe»)  our  eioeSchiagkrafl;  öenn  nm  sie  bervorettbringen «  iniiss 
der  Bogen  mdgliobsl  scbnell  die  Seile  geführt,  —  gerissen  wer- 
den.  So  aoeb  verbäll  es  sieb  mit  dem  Chor  der  Streicber  im  Gegeostlz 
zu  den  Bläsern.  Einen  Augenblick  lang  kann  ein  voligrilliger  Schlag  — 
oder  etwa  ein  Linklang  auf  den  leeren  Saiten  den  ganzen  Chm  der 
Bläser,  mit  Trompeten,  Pauken  und  Pds.mnen,  durchdrohnen  :  alicr 
eben  nur  einen  Augenblick  lan^,  während  die  Scbalikrall  der  Bläser 
fortdauert  oder  auch  anschwillt. 

Der  Klang  des  Streieberchors  ist  ebenfalls  nicht  so  bestimmt  ka- 
rakterisirt  vnd  niebi  so  mannigfaltig  als  der  des  Btäsercbors;  die  ver- 
sebiednen  Sebaitirangen  des  Auf-  ond  Miederstriebs,  des  Spiels  aai 
Steg,  in  der  Mitte  und  über  dem  Griffbrett,  selbst  des  Flageoielt-  und 
natürlichen,  des  Sordinenspiels  und  des  nicht  gedäuipileo,  sow  'iv  der 
verschiednen  Streichinstrumente  unter  einander  —  sind  g^leichsam  nur 
Grade  derselben  Farbe  oder  leise  Beimischungen ,  während  Oboe  unii 
Flöte,  Trooipelc  and  Klarinette,  Fagott  und  Posaune  u.  s.  w.  greifbch 
▼erscbiedne  Farben-  oder  Klangkaraktere  bieten. 

Aof  der  andern  Seite  ist 

das  Touwcsen 

mi  Slreichquarlett  bis  zu  einer  fast  unbegriinzten  Anwendbarkeit  und 
Leichtigkeit  ausgebildet.  Alle  Touabslurungcn  .sind  erreichbar;  Too- 
verbindungen ,  Toufiguren  aller  Art  slehn  ungleich  zahlreicher  und 
leichter  zu  Gebote,  als  bei  deu  Bläsern;  die  Bewegung  kann  in  einer 
den  Bläsern  nur  selten  und  vorübergebeod  möglichen  Leichtigkeit  und 
Scbnelligkeit  erfolgen  —  und  zwar  ebenso  im  ieiaeslen  Piaao  als  im 
Porte  f  endlieh  —  dies  ist  wicbtig  —  sind  die  Ausäbenden  an  Streieb- 
Instrumenten  bei  weitem  weniger  und  später  der  Erscböpfung  ausge- 
setzt, als  die  BlSser,  da  bei  jenen  nur  Finger  und  Ami,  bei  diesen  Brust 
und  Lippen  in  Tliätigkeit  gesetzt  werden. 

Indem  wir  diese  schon  bekannten  Verhältnisse  zusain  inen  lassen, 
können  wir  uns  iihvv  die  Autgabe  der  Streichinstrumente  leicht  ood 
siober  aufklären.  VV  ir  sprecben  als  oberate  Grundsitse  für  diene,  wie 
für  jede  iünese  von  Offenen  aus : 

dass  jedes  Organ  mit  dem,  was  es  am  besten  vermag,  auch 
am  besten  in  Wirksamkeit  kommt, 

und  dass  es  ferner 

mit  diesem  seinen»  besten  Vermögeu  auch  das,  was  ihm  nach 
andern  Seiten  hin  abgeht,  möglichst  zu  er&etxea  batf 
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Grundsätze,  die  jetzt  —  wo  der  grosse  Gegensalz  von  Blas-  und  Sai- 
tenioslrumenten  belehrende  Vergleiche  bietet  —  tiefer  erkannt  und  an- 
gewendet werden  können,  als  früher. 

Fragen  wir  nun  na<;li  dem  Karakter  und  der  Aufgabe  der  Streich- 
instrumente, so  dürfen  wir  als  ersten  Karaklerzug  derselben 

i.  Beweglichkeit 

aussprechen.  Die  Streichinstrumente  können  sich  am  besten  bewegen 
und  darum  bewegen  sie  sich  am  liebsten ,  darum  —  von  der  andern 
Seite  angesehn  —  denkt  der  Komponist  an  sie ,  sobald  er  Bewegung 
braucht.  Dies  wird  sogleich  in  allen  zunächst  für  Streichinstrumente 
(oder  besser  gesagt:  aus  ihnen  heraus)  erfundnen  Sätzen  klar; 
die  Schwierigkeit  des  Beweises  kann  hier  nur  darin  Hegen ,  dass  sich 
zu  viel  Belage  anbieten,  unter  denen  man  zu  wählen  hat.  Nehmen  wir 
also  zunächst  Mozart's  Ouvertüre  zu  Cos i  Jan  lulle  ^  so  kann  das 
Presto,  das  sich  wie  aus  Nichts  zusamoienscherzt,  gleich  dem  Tages- 
treiben der  flatterigen  vornehmen  Welt,  gar  nicht  anders  anfangen,  als 
mit  dem  lustigen  Geflirr  der  Geigen,  denen  der  Hauptsatz  — 

401 

Violino  I. 


"•(  ^^^Ss 


Viola. 


P 

I 


.|^^ — '        —f)  "-:-^. 
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gehört.  Kein  Blasinstrument  würde  sich  in  dieser  so  weit  geführten 
Bewegung  vortheilhaft  zeigen*),  es  würde  nicht  Leichtigkeit  und  An- 


*)  Dass  die  Klarinetleo  und  in  höhern  TooUgen  noch  leichter  die  Flöten  der- 
gleichen oasrühreo  könne  o,  dass  sie  es  in  Arrangements  der  Orchesleriverke  für 
HarmoDieRiusik  oft  mässeD,  beweist  noch  nicht,  dass  es  ihoco  eigeotbüniiich 

21* 
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sprucblosigkeil  genug  dasu  haben,  wörde  schon  darcli  seinen  karalle- 
ristiachern  RIang  eine  Bedentnng  hineinlegen,  die  M osart  niehl  iai 

Mindesten  gewollt  hat.  Dies  zeigt  sich  gleich  im  sweiten  (oder  dritten) 

Gedanken  des  Hauptsatzes.  Iiier  geht  die  einmal  angeregte  Bewe* 
gung  in  die  Blaser  über,  — 


-H— t  1  T 

U-  *T — 1  jSt^i^'^^Mh 

aber  sie  ist  singender  geworden  und  ^ertbeilt  sich  nnler  Oboe,  Flöte 
und  wieder  Oboe  mit  Fagott,  so  dass  jedes  Blasinstrument  nur  eine  be- 
schrinktere  Bewegung  erhält,  seinen  Antheil  gleichsam  wie  einen  Eia- 

fall  dem  aiuJeiii  zuwirll. 

Einen  ebenso  treffenden  Belag  bietet  das  AUpj^to  der  Ouvertörc 
zur  Zauberflöte*).  Es  ist  bekanntlich  iugirl,  ioi^iicli  kann  man  sHioii 
voraussebu,  dass  das  Thema  und  überhaupt  die  Fugeuarbeii  (wir  geifcn 
hier  — 


Viio.  1. 


403 


p  ^^^^^^ 

Vno.  Ii. 


nur  den  Geßihrten  mit  dem  Gegensatse)  sich  auch  den  Blasern  mittbei* 
len  wird.  Allein  es  gehört  zu  Anfang  und  durch  den  ganzen  Satz  Tor- 
zngsweise  dem  Quartett  an  und  tritt  nur  vorübergehend  ond  niemals 

vollständig  in  den  BISsem  auf,  sondern  nur  mit  der  ersten  Hilfie*')- 

Noch  entschiedner  zeigt  sich  dieser  Hang  znr  Beweglichkeit  io 
den  Gängen.  Hier  bietet  Mozart's  6^ molI-Synipliünie •••)  in  ihrem 
Finale  ein  überwiegendes  Beispiel.  Im  Hauptsätze,  den  die  erste  \  lo- 
line  so  — 


EVMSttBd  ist.  Jeder  Teeielter  tielt  anfeiblleklicb ,  wie  vieles  Veriaeilbeftefe  Mi 

den  Rlarioetteo  |cbeo  kSonle,  weno  mio  ibnea  deo  HeepUats  febea  wollte. 
*      *)  Die  Mosarl'eeliea  Oavertüren  ia  Partitur  bei  Schlesioser  io  BerÜP* 
**)  Nor  die  Fagette  naobea  eiae  ia  der  folswideo  Ablbeiivsg  au  bespraebeidc 

AvinAbroe. 

^•*)  S.  45  der  BreiUropf-Uärtel  scbeo  Partitur. 
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«M  fei-- 


anhebt,  ist  die  Fi^ur  für  den  Gang  scbou  gegeben ,  der  sich  aus  dem 
zweileo  Ttieile  des  Hauptsatzes  — 


KB 


— fT^  — rw  * 


m 


in  üeser  Weise  — 

Vno.^I.  c  II. 


•     — •     —    —  —  ■ 


entwickelt,  während  die  BiSser  (die  Ftöte  nngereehnet,  die  oben  aoge- 

denlet  ist)  nur  einfach  begleiten  und  sich  erst  nach  obigem  Thcil  des 
Glowes  drei  Takle  lang  den  Geigen  aiischliosscn.  Von  da  ab  wird  die 
Bewegung  noch  einundzw  anzig  Takle  weil  im  Quarlett  Eorlgesetzt,  bald 
luden  Bassen,  bald  in  den  Mittel-  oder  Oberstimmen.  —  Mag  auch 
so  weit  erstreci(te  Bewegang  im  Orchester  selten  sein ,  der  vorliegende 
Fall  deotet  im  vollsten  Maass  an,  was  man  in  unzählig  andern  in 
^biinktenn  Ranme  bestätigt  finden  wird«  Man  überzeugt  sich  an 
iliB  sogleich,  dass  eine  gleiehe Bewegung  in  derHarmoniernnsik  durch- 
ias  karakterwidrig ,  unpassend,  ja  unter  Umständen  unerträglich  sein 
wurde. 

Am  stärksten  bewährt  sich  das  Bewegungspriiizip,  wenn  es  sich 
iiiohl  auf  eine  Stimme  beschränkt,  sondern  das  ganze  Qiiurlctl  oder 
nuen  grössern  The.il  desselben  ergreift.  Hier  soll  uns  Haydn's  grosse 
^^dar-Sjrmphonie  die  Beläge  liefern.  Sie  ist  durchweg,  namentlich  in 


Digitized  by  Google 


320 


ihrem  erslcn  Salz  und  im  Finale,  von  sprühender  Laune  und  aufgereg- 
ter Lebendigkeit  beseelt;  und  da  musste  denn  schon  das  Quartett  eine 
vorzügliche  Rolle  spielen.  Greifen  wir  nun  gleich  in  den  zweiten  Tlieil 
des  ersten  Satzes  hinein  ,  so  finden  wir  bald  *)  beide  Geigen,  bald  die 
zweite  in  Bewegung  gegen  Bläser  und  Bässe,  die  das  Thema  vorlrageo 
oder  unlerslnlz'^n.  Dann  gehen  die  Oberstimmen  des  Quartetts  mit  be- 
wegter Mitlelstirome  allein  weiter,  — 

Allegro.  H 


Viola. 


oder  beide  Geigen  haben  gegen  die  einfachen  Unter-  und  Bläserstimmeo 
die  Bewegung,  — 


I  )  I  I  I  I 


I  I  I  I 


I  •  I 


'  I  I  <  I .  .  *. 


7 — 


r  '  •  •  r 

bis  diese  sich  im  folgenden  Takt'  allen  Stimmen  des  Quartetts  mit  Aus- 
nahme der  ersten  Geige  mittheiit,  — 


4  09 
Violino  I. 

Violiau  II. 

Viola. 

Violoucellu 
«  ConlrnhAssn, 


*)  Breilknpr  und  llärtersche  Parlitiirausgnbe       2,  S.  9  u.  f. 
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uQ()  SO  die  Aclitelbcwegung  vierimdfuofzig  Takte  weit  bis  au  das  Ende 
dei  zweiten  Theils*)  erstreckt  $  wie  sich  vob  seUbst  versteiU,  in  man- 
nigfachem Stiman-  und  Figarenwecbsei,  aber  stets  in  Quartett.  Allaia 
cstbd  nichl  blos  die  Achtel,  die  den  Karakter  der  Beweglichkeit  sei- 
geo;  er  leigl  sieh  oberall,  wo  Anlass  ist,  z.  B.  in  den  Viertelschlägen 
4erBntsche  in  Nr.  407,  statt  deren  Blasii\strumeute  aushaitcude  Gange, 
oder  gemischte  Dreiviertel-  und  V^iertelfloten  gcoommen  hätten. 

Mit  dieser  Beweglichkeit  häugt 

B.  Leielitigkeit 

^Begleitung,  —  oder,  wenn  die  Bewegung  in  dieser  ihren  Hauptsitz 

in  der  Melodie  selbst  zusammen.*  Hier  dient  gleich  unser  erstes 
Beispiel  Nr.  401  zum  Belag,  nichl  weniger  der  llauplsalz  des  Andante 
io  der  obigen  Ha y  da  sehen  Symphonie,  der  zuerst  vou  den  Streicbin- 
slroneniea  so  — 


410 
Yiollno  I, 


Violiae  H. 


VioU. 


^4 


-  p, 


•)  Der  Satx  b  il  ^onaten^(lnn. 
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vorgetragen,  dann  in  den  Bläsern  von  Flöte,  Oboen  und  Fagolf 
so»)  — 


411 

Flauti. 


Ohoi. 


Fngolti. 


dargestellt  wird.  Man  darf  sich  nicht  damit  abßiiden,  dass  der  Kompo- 
nist den  Satz  hat  anders  und  gerade  in  Moll  und  gebunden  darstellen 
wollen.  Entweder  war  dies  seine  Absicht,  und  dann  boten  sich  ihm 
die  Bläser  als  die  zum  Aushalten  geeignetem  Organe  an,  wie  die 
Strcichinslriimente  als  die  leichlern  und  beweglichem ;  oder  er  wollte 
das  Thema  den  Bläsern  geben  ,  und  dann  gestaltete  es  sich  nach  deren 
Weise  um.  Das  Wahre  wird  wohl  sein,  dass  beide  Vorstellungen  im 
Komponisten  gleichzeitig  vorhanden  gewesen.  —  Uebrigens  tritt 
gleich  nach  jenem  Satze  (Nr.  411)  das  Quartett  in  voller  Bewe- 
gung auf. 

Das  letzte  Beispiel  für  die  Leichtigkeit  und  Beweglichkeit  des 
Quartetts  liefere  der  Hauptsatz  vom  ersten  Allegro  der  Mozart- 
sehen  6'moll-Symphonie,  der  in  dieser  Weise  — 


«)  S.  19  und  21  der  Parlitur. 
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einsetzt.  Die  Begleitung  ist  beweglich  in  der  Mitlellage ,  leicht  in  der 
Uoterstimme,  die  Melodie  bei  aller  Wärme  und  Bewegtheit  des  Ge- 
mütbs,  die  aus  ihr  wie  aus  der  ganzen  Komposition  herausdringt  in 
jas  Gemüth  des  Hörers,  leicht  geführt  durch  die  Figiirirung  des  An- 
fangstons,  durch  den  gleitenden  Rhythmus,  durch  die  eingestreuten 
Pausen. 

Diese  Leichtbeweglichkeit,  die  wir  als  Grundzug  im  Karakter  des 
Quartetts  erkannt  haben,  äussert  ihren  Einfluss  nach  allen  Seiten.  V^on 
ihr  aus  geht  die 

C.  Zusammenziehnng  von  CiaartettstimmeD, 

also  die  Zurückfiihrung  des  Quartetts  auf  drei  oder  zwei  Partien  aus, 
oline  dass  es  durch  Auslassung  oder  längeres  Pausiren  einer  Stimme 
oder  mehrerer  geschwächt  werden  müsste.  Hier  kann  unter  vielen 
andern  schon  der  obige  Satz  Nr.  412  oder  der  Hauptsatz  aus  dem  Fi- 
nale von  Mo  zarl's  ^^dur-Symphonie*)  als  Beispiel  dienen ,  der  blos 
mit  erster  und  zweiter  Violine  einsetzt,  — 


*)  S.  44  der  Breilkopr-Härlcrscbcn  Partilur. 
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dann  iD  der  Weise  im  Forle  wiederholt  wird ,  dass  die  zweite  Violiue 
mil  der  ersten  in  Oktaven  geht,  Bratsche  und  Violonccll  eine  Oktave 
tiefer  als  oben  dieselbe  Begleitung  nehmen  und  derBass  (der  für  solche 
Bewegung  zu  schwer  sein  würde)  in  Achteln  auf  den  Takigliedern  mit- 
geht. So  ist  also  auch  das  volle  Quartett  zweistimmig. 

Nur  noch  ein  Beispiel  entlehnen  wir  aus  Haydn's -EA-dur-Sym- 
phonic*^,  deren  Andaute  seinen  ersten  Theil  so  — 


414 

Violino  I.  II. 


Viola. 
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MSI. 


iinUnno. 

rönt._r:__ 

— 

-4  — 4- 

• 

^  «»= 

T 

9 

% 

 T-T-T-<— ■  *  


J^4  i   H  — 


anhebt ,  also  bei  vollem  Gebrauch  des  Quartetts  nur  zweistimmig.  — 
Man  stelle  sich  alle  diese  Salze  für  Bläser  geschrieben  vor,  so  wird 
man  von  diesen  weder  die  Leichtigkeit  noch  die  Beweglichkeit  gleich 
vorthcilhaft  erlangen  können,  so  wird  man  —  wenn  sie  durch.ius  in 
Harmoniemusik  übertragen  werden  sollten  —  sich  gedrungen  fühlen, 
die  Begleitung,  wenn  auch  möglichst  leicht,  doch  in  vollen  Akkorden 
zu  führen.  Niemandem,  dem  Klang  und  Wesen  der  Blasinstrumente") 
anschaulich  geworden,  wird  es  beikommen,  den  vorstehenden  Salz, 


*)  Breitkopr  und  Härtel'sche  Partiluransgabe  Nr.  I,  S.  18. 
*•)  Der  iMame    Harmoniemusik'*  i^l  in.tofern  bezeichnend  für  die  ihnen  pebah- 
rende  Behandlung. 


Digitized  by  Google 


331 


wie  wir  ihn  in  Nr.  414  vor  uns  haben ,  etwa  auf  Klarinetle  und  FagoU 
(finfacb  oder  verdoppelt)  zu  übertragen ;  er  würde  eine  höhere  Lage  und 
jeieofaiis  voilstimniige  Begleitung — weoigstens  wie  die  oacbstehende  — 


415 
Oboi. 


CUrinelli  in  B.  > 


Fagolti. 


I  — ürüTit 


— I  — \~ 


wikleo»  Tielieiehl  die  Melodie  Doeh  hSher  legeo  and  Hörner,  vielleicht 
neb  Doeh  ein  Bassinslrnment  hinzaziehn. 

Wenden  wir  uns  nun  auf  die  einzelnen  Stimmen  des  Quartetts 

zurück,  so  wissen  wir  bereits,  dass  jede  derselben,  —  zumeist  die 
Violinen,  dann  Bratsche  und  Violoncell ,  am  weiiij-slen  allerdings  der 
Konlrabass,  —  der  feinsten  und  reichsten  Abstufungen  von  Starke  und 
Schwäche,  Binden  und  Abstossen  fähig  sind,  mehr  wie  irgend  ein 
ao^res  Insirament,  nnd  dass  mit  Hülfe  dieser  Millel,  die  man  die 

D.  Strichirten 

smt,  dem  Rhythmus  eine  Feinheit  und  Bestimmtheil,  der  Melodie  eine 

Maiinigfalligkcil  dos  Ausdrucks  geliehen  wird,  die  in  gleichem  Grade 
wieder  keinem  andern  Organ  gelingen  können.  Nehme  man  die  ein- 
fachste Tonfolge  als  Beispiel,  so  ist  ihr  Sinn  ein  verscbiedueri  wenn 
vir  siei  wie  bei  a.,  ganz  oder»  wie  bei  b,  und  — 


416 


Theil  für  Theil  binden  (legato^  lie)^  oder  sie  ganz  einfach  milAuf-  und 
Niederstricb  für  jeden  Ton,  wie  hier  bei  d.  — 


{^oßf,  d  and  k  niedergestriehen  werden,  cü^  dt  und  a  anf- 
viris),  oder  in  dnem  einzigen  Nieder-  oder  Aofetrieh  ihrer  mebreret 
iker  mit  Nachdruck  (doreh  die  bogenführende  Hand)  auf  jedem  Ton, 

wie  bei  e.,oder  abgesetzt,  aber  mit  energischer  Angabe  (^/^ccflr/o),  wie 
l<ei  f. ,  oder  abgesetzt  und  leicht  angegeben  (scio/to ,  dctache^  vergi. 
S.  246),  wie  hei  g. ,  vortragen ,  oder  Binden  und  »Slosseu  in  m<inuig- 
lacbsier  Weise,  z.  B. 


Digitized  by  Google 


332 


418 


misclien.  Allerdings  sind  diese  Formen  der  ßetonuDg  und  Bewejii  i;; 
auch  andern  Instruiueulen  erreichbar,  aber  keinem  so  leicht  uiid  in 
solcher  Mannigfaltigkeit  und  Vollkommenheit,  als  den  ^lreichinslrLi- 
meolen.  Es  ist  daher  oothwendig,  dass  diese  Slricliarlea  dem  Kojbjm-i 
nisten  bei  dem  Satze  für  das  Quarteti  vorschwebeD  uad  von  ibm  zar 
karakleristischen  Ausbildang  der  SUmmen  benutzi  werden,  in  Allge- 
meinen  ist  Folgendes  darnber  zu  bemerken« 

Erstens«  Jeder  Ton  erbSlt,  wenn  der  Koroponisl  niebt  »den 
bestimmt  hat,  seinen  besondern  Strich  ,  und  zwar  der  erste  im  Taktej 
Nieder-,  der  zweite  Aufstrich,  u.  s.  w. 

Diese  Spielweisc  (Nr.  417  d.)  ist  am  geeignetsten  für  di« 
Ausübung  des  Forte»  weil  der  Spieler  jedem  Ton  so  grossen  Bo- 
genstrich zuerlheilen  kann^  als  Geltung  der  Noten  und  Tempo  er! t> 
ben.  Eine  besondre  —  aber  ausdräcklich  mit  über  jeder  Note 

oder  mit  Martellato  (S.  249)  vorzuschreibende  ^  Abarl  ist  die,  jedcaj 
Ton  im  Niederslrich ,  also  in  der  schärfsten  nnd  stärksten  Weise 
nehmen.  I 

Zweitens.  Weil  der  Niederstrich  die  Saite  am  entschicdensfcn 
fassl  und  ansprechen  lässt,  wird  er  —  wenn  nicht  ausdrucklich  elv^dS, 
Anderes  vorgeschrieben  ist  —  vor  aiieai  der  ersten  Note  im  Takt  mi 
überhaupt  jedem  Baupt-  oder  gewesenen  Uaupttakttheii  *) ,  sowie  bei 
näherer  Gliederung  jedem  ersten  TongUede  zuertheill.  Die  folgeoila 
Sätze  — 


4«  ^^^S^eI^S^ 


^^^^^^ 


i 


werden  auch  ohne  ausdrückliche  Bezeichnung  so  gespielt,  wie  hier  ii«i 
Zpiclien  lieslimmen.   Silhst  dann,  wenn  nur  Haiipiilicile,  oder  nur 
mit  gewesenen  Uaupttheilen  abwechselnd  gespielt  werden »  z.  B*  ; 


E3x 


wird  stets  mit  Nieder-  und  Aufstrich  gewechselt ,  wofern  nicht  ein 
Andres  vorgeschrieben  ist.  i 


ft«»  aofcnapnUii  gfllflo  Tikltb«ile«,  im  GegensaUe  zu  daa  i«|caKitf* 
aebleclileo.  Alls*  Muaiklebre  S.  10$. 
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Drittens.  Ganz  ebenso  verföhrl  man  bei  dreilbeiliger  Taktart 
oder  GlIedeniDg)  man  geht,  wie  hier,  — 


A 


A 


i 


tluvon  ius,  dem  ersten  Haupltakttheil  den  Mcderstrich  zu  geben,  uuU 
WC  hsi  lt  uuii  ISote  für  Nolc  mit  iNieder-  und  Au  Fi I rieb. 

\  ier teils.  Jede  besonders  verlangle  Ötricbart  bat  die  Bedeutung 
eines  iMolivs  (und  zwar  eines  rhythmischen),  da  sie  ja  ein  Ausdruck, 
eine  loteolion  des  Kompooisten  istj  folglich  darf  sie,  wie  jedes  Mottr, 
oii'bt  wiUkübrlicb,  nicbt  za  bald  uod  zu  bäiifig  gegen  andre  Slricbarten 
istgegeben  werden.  Die  kleinen  Sätzeben  in  Nr.  418  sind,  wenn  auch 
inkleiaslen  Raome,  folgerecht  und  insorem  gut  gebildet.  Wollte  man 
ihre  Slricbarteu  dun licin^jodcrwürfeln,  z.  B.  ^o, 


422 


so  würde  ein  Motiv  das  andre  und  eine  Wirkung  die  andre  vcr- 
iraogen. 

Uebrigens  ersehwert  auch  nnregelmässige  Mischung  der  Strieh- 
ntnidie  Attsfuhrung,  die  nm  so  leichter,  sicherer,  wirksamer  wird, 

je  gleiebmässiger  die  Bogenfuhrung  sich  gestaltet. 

Fünftens.  Je  mehr  Noten  mit  einander  gebunden 
werden  sollen,  desto  mehr  vertheill  sich  das  Gewicht  des  ßogcns, 
desto  weniger  ist  also  Forle  oder  Forlissimo  zu  erreichen. 
Die  höchste  Starke  erlangt  man,  wie  S.  332  gesagt,  wenn  der  ganze 
Bogenstrich  auf  eine  einzige  —  oder  auf  jede  Note  verwendet  werden 
kaoQ  Am  nächsten  kommt  die  Verbiudang  von  möglichst  wenig  Noten 
is  raschem  Zuge,  z.  B*  hier»  — 


ISS 


«Odas,  wns  am  Gewicht  des  Strichs  auf  einen  Ton  verloren  geht, 
durch  die  Tonfolge  und  deren  Wirkung  ersetzt  wird*).  Grössere 
Aoheo  gebnndner  Noten,  z.  B.  hier  bei  a.,  — 


Die  erste  ^ote  wHrde,  wie  sieb  vod  selbst  verslebt ,  den  Niederttrleli  er- 
i>alteo,  aber  die  erste  ToDgrüppe  {d — e—ßs)  eb^Dfalls,  weil  sie  den  gewesenen 

flioptlheil  Irifft  ;  die  zweite,  auT  dn»;  \  umM(?  Vierltd  falleude  Tonpruppf  (ß.v—^ — a) 
tiätie  Aufslrich  und  der  (ulkende  Niederstricb  träfe  wieder  deu  Hauptlh  r-i  1  des  neuen 
littes.  Durch  die  ohnetnrj  gerechlferHgte  Abweichung  bei  der  erstrn  Ton^ruppe 
ii:c  uacij  der  iieiUeululge  bÜtte  den  Aufätricb  erbaiteu  solltiu;  iit  das  ituuLc  wobi- 
£«ordBet. 
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Allnrco  rUolaM» 


könnpn  nicht  so  stark  wie  die  vorigen  Gruppen  oder  gar  wie  einzela 
geslrichne  Töne  herauskommea ;  höchstens  kann  bei  schnellerer  Ton« 
folge  die  erste  Note  jeder  Gruppe  betont  werden ,  wie  oben  bei  b.  ^ 
Beseichnong  angiebt« 

Sech  sie  Iis  endlich  kaua  die  Strichart  in  eine  an  sielt  nifhl 
schwere  Tonfolge  schon  dadurch  Schwierigkeiten  bringen,  dass  sie  cm« 
sehr  verwickf'lle  ist  und  die  Bogenfiihrung  verkuiislelt  und  verwirrt. 
Aucli  hier  also  werden  wir  auf  den  Vorzug  der  Einfachheit  zurack^ej 
wiesen. 

Die  hohe  Ausbildung  zu  jeder  Art  von  rhythmischer  Bewegung:, 
verbunden  mit  der  Leichtigkeit,  alle  Arten  von  Tonverbinduogen  her 
vorzubringen ,  die  deo  SlreichinstrumeoleQ  vor  allen  andern  Orgaoei 
eigen  ist,  hat  natäriicb  auch  £influss  auf  die 


£.  MilodieiiUdiuig. 

Die  Kantiiene  der  Strcichinslrumenle  —  und  vorzugsweise  die  tjf! 
Violine  —  bildet  sich  gern  frei,  keck  und  leicht  aus,  mehr  wie  die  irgta^ 
eines  andern  Organs ,  weil  es  ihr  mehr  als  irgend  einem  andern  m 
lieh  ist  und  die  einzelnen  Momente  derselben,  die  einzelnen  Tdne,  m 
so  volle  Befriedigung  gewähren,  als  der  gesättigtere  oder  sonslrd» 
dere  oder  eigenihümlichere  Klang  andrer  Organe.  Dies  kann  al 
Orlen  in  den  manui^^fachsten  Gestalten  und  Aeusserungen  bcdl  ^ch 
werden.  Einen  kleinen  Zug  dnvon  giebl  schon  in  Nr.  410  die  er>t< 
Geige  mit  ihrem  launisch  willkührlichen  Schritte  von  ö  nach  ä  vuo 
sechsten  zum  siebenten  Takt,  oder  üaydn  in  seiner /^dnr^Sfmpbooie 
ä  der  Partitor,  — 
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Vlolino  I.  U. 
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n  ^mlben  im  Andante  unroitleikar  nach  dem  in  Nr.  411  mitge- 

Satze  — * 


-TOI«,  Ob«.«.  ■  ri  'r-         jij.  J>  ... 


*"    --r-  1»-— J-  -L-i.-*  — ti-l— •  1  +   [♦ 


-f-- 


f  F  rr — fF"f-4 -{>  

sa  BS 

(<9%nioeUen  gelien  in  der  höhern  Oktave  mit  den  Fagotten^ 
Trompekn ,  Horner  und  Pauken  sind  <"b<'nr;»Ils  dabei),  und  Glei- 
ches, iiiiid  kulin  und  si  li.irf  Hlin;^reifendes ,  bald  leicht  SriuM /cndt;* 


\\  ic  ^esaf^l  bei  allen  kundi^pn  I  oiiselzei  ii  n;ich~ 
fewjeaeü  werden,    ^tliwerlicl)  ist  je  ein  Blasinstrument,  so  t:('lülirl 
»Orden,  wie  die  erste  Geige  inNr.4'J();  die  Bläser  scbliesscn  sieh  eher 
^iff^t^^ß^  der  Singstininien  an  und  finden  iiirc  höchste  Befriedigung 
^aem  im  engern  Sinne  Sangbaren ,  wie  wir  Tb.  L  S..  571  und  jetzt 
I S.  llj|^^ai|edeq|et  haben. 

'         t^erf^t  haben  wir  das  eigenlhu'mlicbe  Vermögen  der  Streiebin-^ 
Alimente  betrachtet.  Zuletzt  müssen  nocfi  die 

f.  Spielwei&eu 

o|ir>#idlMebr  Tonfigeren  erwähnt  werden,  durch  die  das  Streich - 
iwhuMBi  eeiiieii  Mängeln,  namentlich  seinem  Mangel  an  aushal- 
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tender  Schallkraft  und  überhaupt  au  gesäUigtem  Schall  uud  Klimg 
abhilft. 

Das  StrtichiiialraaiMil  kann  (S.  240)  alierdings  seloe  Töne  hh- 
big  laog  ausziehen,  aber  weder  yollkonmien  gleichmissig ,  noch  sUrk. 
Diese  lang  gchallnen  Töne  können  daher  im  Piano,  z.  B.  in  dii 

Stelle  — 
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YioUiio  I.  U. 


Viola. 

Violoncello . 
CoatrabaMO*  Vi 


unsrcr  H  aydn'schen  Symphonie  (S.  325  f.),  fein  aushallen.  Soll  ab 
der  auafaaltende  Ton  eindringlicher  werden ,  so  muss  man  ihn  wiedff 
holen,  entweder  in  der  nnbestimmt  ineinanderwls( henden  Form  m 
Synkope,  wie  Haydn  in  demselben  Satze  die  erste  Geige  — 
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gegen  die  hier  angedeuteten  Stimmen  und  die  ausbauenden  Flöten 
Oboen  festhält.,  —  oder  in  sehnellem  oder  langsamem  Tonwiederii"  ; 
lungen,  oder  im  Tremolo. 

Aueh  hier  entseheidel  die  Sohneiligkeil  der  Tonwiederkolaaf  über 
den  Stärkegrad.  Ist  die  Bewegung  nicht  zu  lebhaft,  so  dass  aaf  ^ 
zelnen  Striche  ein  durchgreifender  ßogenzug  verwendet  werica  kitf 
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(lioehtteiis  Sechgsehntelbewegung  im  AUegro  moderato)^  so  kann  der 

Too  stark  gegeben  werden  ;  ist  die  Bewegung  zu  schnell,  so  dass  nur 
kurze  Siricite  möglich  sind,  so  ist  auch  kein  erheblicher  Slärke<^rad  er- 
reichbar. Dies  gilt  namcnllich  von  dem  bereits  S.  261  erwlilmtcu  Tre- 
molo, selbst  wenn  es  vom  ganzen  Streicherchor  ausgeführt  wird.  Das 
Erbeben  so  vieler  Stimmen  kann  ons  schauerlich  und  leidenschaft- 
lich aufregend  ergreifen »  nicht  aber  grosse  Schallkraft  ausüben,  gleich 
4er  eines  kraftvollen  von  derselben  Masse  ansgefnhrten  Strichs.  In 
hoher  Tonlage  kann  ein  solches  Tremolo  z.  B.  der  Geigen  ein  nnheim- 
ficbcs  Geflüster  oder  Gezischcl  gcbcu  *),  oder  die  Tonwicderbolung  in 
mäncberici  Formen,  z.  B. 


der  Melodie  inneriiehe  Bewegung ,  Erregtheit,  ^nancirnng  mannig- 
fachen Ansdracks  Terleihen;  stets  aber  wird  der  Stärkegrad  von  der 
^  Zeit  abhängig  bleiben,  die  zum  Bogenstrich  gelassen  ist. 

I 


Zweiter  Abschnitt. 

I  Aufgaben  für  den  Streieherehor. 

i  Wir  haben  nicht  umhin  gekonnt,  die  Streichinstrumente  mit  be- 
londrer  Genauigkeit  (wie  ihre  Vielseiligkeit  und  ilirc  Bedeutung  im 
Orchester  loderte)  zu  betrachten  und  zahlreiche  Anwendungen  der- 
selben zu  untersuchen.  Um  so  kürzer  dürfen  wir  uns  jetzt  b(  i  einigen 
UebuDgen  fassen,  die  dazu  dienen  können,  den  Jünger  imbaUe  für 
Streichinstrumente  einheimisch  zu  machen,  ehe  er  zur  Rcmiposition 
fiir  das  volle  Orchester  vorschreitel.    Es  wird  hier  fast  nur  dar* 

,  tef  ankommen ,  solche  Anfgahen  zu  finden,  die  sich  vorzugsweise 
fiir  den  Streieherchor  eignen  und  zu  deren  Ausführung  keine  von 
der  Beachtung  des  eigentlich  zu  liebenden,  —  von  der  karak- 
leristiscben  Behandlung  der  Instramenle  abziehende  Schwierigkeil  sich 
bietet. 

Wir  £  teilen  zu  diesem  Zwecke  folgende  Formen  als  Aufgaben. 


*)  Daher  ist  diese  Form  bei  deu  Oj  criikoinponisJen  der  neueo  französiscb- 
italienisebea  Schule  der  stereotype  Ausdruck  Tur  Gci.stcruäbei  Geisterericbeioaos, 
AhBUDg  u.  8.  w.  —  da:»  LicissL  L\x  eiuer  l^UiÄse  gewordeo. 

Marz,  lioBp.L.  IV.  S.Aofl.  22 
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1.  Die  Menneti. 

Die  Meoueil,  iu  dem  Siuue  gefassl,  wie  sie  seil  Uaydn  ein  Be* 
slandllieil  unsrer  Syniphonieo  geworden,  bis  BeelhoveD  aus  ihr  das 
freiere  Scherzo  bildete,  ist  uns  oach  Form  und  Karakter  (Tb. II.  S.94) 
längst  bekannt.  Der  frische»  bumoristiscb  erregte  und  doch  aach  den 
Zarten  und  Zärtlichen  nicht  abgewendete  Sinn  dieser  Rnnstform  findet 
im  Slreichcrchor  das  entsprechendste  Organ.  Werfen  wir  einen  Blick 
auf  die  Mcuucll  in  M  o  z  a  r  l's  Es  dur-Syinphonie*),  — 


430 

Yiolino  I.  U. 
Viola. 
B«»«i. 


Allegr«lto. 

I  unisono 


I  "^1^ 


SO  finden  wir,  dass  der  aufj^eweckte,  frisch-derbe  Sinn  des  Tonsliicks 
durchaus  mit  dem  seines  Organs  Eins  geworden  isl;  die  keck  hin-  und 
bergeworlcnea  Geigen ,  die  sich  im  festen  Einklänge  so  frei  empor- 
schwingen, so  rührig  überall  auf  dem  Platze  sind ,  die  Bässe,  die  so 
dreist  drauf  los  gebn  und  sich  gar  ungestüm  in  die  Oberstimme  hiadn- 
wiihlen,  die  Bratsche,  die  Takt  6  zwei  Oktaven  z«  tief  binaMUirt, 
um  den  Bass  unten  zu  halten ,  —  Alles  stimmt  ebenso  treffend  zu» 
Karakter  der  Rnnstform,  als  es  aus  dem  des  Stretebquartetts  bervor- 
gcgaugen  ist. 

Oder  blicken  wir  auf  den  zweiten  Theil  der  Menuett  in  üay  dn*s 
(;dur-i)yu)phonie**),  — 


*)  S.  iii  der  Kreilkopf-liärlfl  icLeu  l'arlilur.  Die  Btätser  siod  bis  zuui  acbtcQ 
Takt  io  Viertelscblägeu  als  FülUlimmeo  verwendet. 

•*)  Breitkopr-Hirterteh«  ParUtaraugtbe  Nr.  6,  S.  31. 
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so  sdien  wir  in  gleicher  Rührigkeit  das  Qoartetl  in  zwei  Partien  ge- 
Iheilt,  dann  die  Geigen  im  Piano  wiederholen,  was  zuvor  im  Grossen 

geschehn  war.  Hier  und  bei  Mozart  zeigt  sich  die  Koiizt-iiiiaiiou  des 
QuarletU  in  zwei  Slimmeu,  in  der  es  (S.  329)  seine  Schallslärke  besser 
gellend  machen  kann ,  als  in  der  Zerlbeilung  in  vier  und  mehr  Slim* 
neo;  Mozart  schreibt  das  Forte  zweistimmig,  das  Piano  vierstimroig. 

Im  Gegensatz  znr  Menuett  wird  das  Trio  bekanntlich  (Th,  Ii« 
S.  95)  larler  gestaltet.  Dies  fiberlassen  wir  dem  Versnehe  des 
Uekenden. 

Die  zweite  Aufgabe  seien 

2.  Sätze  langsamer  Bewegung, 

tiso  Adagio's  oder  Andante's,  wie  sie  in  Symphonien  oder  Sonaten  als 
Mitlelsiilze  vorkoninicn.  Wir  wissen  aus  Th.  III.  S.  316,  dass  sie  in 
'er  Aegei  erste  oder  zweite  Rondolbrm  oder  ^natenform  haben, 
würden  aber  die  erste  und  zweite  Form  vorziehen,  weil  sie  hei  aller 
Eiufacbbeit  der  Gestaitnog  doch  Aniass  genug  ^eben  znr  Satz-  und 
Gaagbiidung  im  Sinne  des  Andante;  die  ausgedehntem  Formen  wurden 
locbt  die  Einseitigkeit  des  Streichquartetts  empfindlich  macben  und  den 
Wansch  nach  einem  Gegen.saU  durch  Blasiustrumeute  wecken. 
Die  letzte  Aufgabe,  die  wir  stellen,  ist 

3.  eine  Ouvertüre  in  Fugenform*). 

Wir  setzen  voraus,  dass  ihr  eine  Einleitung  (Tb.  III.  S.  325)  ge- 
geben werde,  richten  aber  unser  Augenmerk  auf  den  Hauptsatz,  die 
Page. 

Diese  Fuge  soll  als  Ouvertüre  dienen  und  wird  schon  desshalb 
tmn  feslliebem,  oder  feierlichem,  anregenden,  auf  irgend  elm-as  Bc- 

^eulsames  (eine  Feier,  ein  Kunstwerk,  das  nachfolgl)  vorbereilenden 
Kai  akter  annehmen.  Dieser  Karakter  wird  sich  aber  nach  dem  uns  jetzt 
"^u^^ewiesnen  Organ  (dem  Quartelt)  oder  vielmehr  aus  ihm  heraus  naher 
l>estimmen. 


fMi»  Vorzui;  ^uler  Forffleo  besteht  dario,  6m  6as  geistige  Cleflieat 
•Mb  doreh  tolebe  iraer  hSber  anfiabildM  veroiag.'*  Daa  nag  der  gaatale  KavaU 
ImeUklikerv.  Bisnark  für  uoaer  Zuruekkoaimaii  aaf  dia  Fogeorom  (S,j»27  aad 
kier)  sagea,  weaa  es  Icauiod  aaffallig  fiadaa  sallle, 

22* 
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Die  Form  selbst  ist  uns  bekannt.  Sie  wird  nicht  um  ihrer  selbst 
willen  (wie  einst  in  der  abstrakten  Fugenlehre  Th.  II)  geiihl,  son- 
deru  um  in  ihr  das  Quartett  zu  dem  vorgesetzten  Zwecke  zu  bcdiiiii- 
gen.  Aehnlich  ist  sie  besonders  von  äilern  Kompooistea  beoutzl  wor- 
den« Händel  z.  B.  bildet  den  Hauptsatz  seiner  OovertüFe  zun  Meadas 
fugenmissig,  — 


#32   Allegro  modemto 


Violine  I.  II. 
Viola  n.  Bass« 


I    .  ^ 


m 


ohne  auf  die  Form  auch  nur  so  viel  Gewicht  zu  logen,  dass  er  diewste 
Durchrührung  vollständig  machte.  Hat  er  die  Bratsche  zu  schwach  er- 
achtet, das  Thema  durchzubringon ,  oder  hat  ihn  sein  Ungestüm  hinge- 
rissen: genugi  nach  der  Durchführung  der  beiden  Geigen  uiaciil  n 
Ttttti ,  indem  er  den  Bässen  das  Thema  giebt.  Nun  spielt  er  mit  deo 
beweglichen  Theil  des  Themars  — 


weiter,  —  der  fernere  Verlauf  der  Fuge  kann  hier  bei  Seite  gelassen 
werden.  Noch  leichter  gestaltet  sich  der  —  kaum  Fuge ,  höchste« 
Fngato  zu  nennende  Hauptsatz  in  HSnders  Ouvertüre  zu  seiner  Oper 


Digitized  by  Google 


341 


Poms  *) ,  voD  der  wir  nur  Tbema ,  Anlwori  und  Gegeosatz  aaführen 
woUeo, 


nni  au  dio  feine  und  scharfe,  witzig-spitzige  Manier  zu  erinnern ,  die 
imsre  Alteo  oft  lieblen  und  die  allerdings  ebenfalls  im  Sinn  der  Violin 
liegt,  wenngleich  wir  sie  nicht  leicht  so  oft  und  entschieden  ohne  be- 
sondem  Grund  heraoskebren ,  als  hier  von  Händel  gescbehn  isl. 

Wiefern  nnd  mit  welchem  Erfolg  der  alte  Meister  dem  Sinn  seines 
Oratoriums  und  seiner  Oper  in  den  Ouvertürenr  sich  zugewendet,  bleibt 
hier  iiatüi  lieh  ausser  Betracht.  Wir  wollen  zunächst  von  ihm  lernen, 
die  Fugenform  als  Mittel  zum  Zweck  zu  betrachten ,  so  dass  es 
(wie  bei  einer  ähnlichen  Aufgabe,  S.  228)  nicht  zunächst  darauf  an- 
kommt, dieser  Form  recht  volles  Genüge  zu  Ihun,  sondern  mit  ihrer 
Hilfe  dem  Chor  der  Streichinstrumenle  nach  seinem  Vermögen  und 
Karakter  eine  jgünsüge  Wirksamkeit  za  eröffnen. 

Hferanf  muss  schon  die  Bildung  des  Themars  gerichtet  sein,  das 
wohl  am  besten  für  die  Hauptslimme  des  Quartetts,  die  Violine,  erfun- 
den wird,  —  jedoch  in  einer  Weise,  die  seine  Leherlragunj^  auf  die 
andern  Instrumente»  nameullich  den  Ko^trabass,  zulässt.  Das  uach- 
stehcndc  Tbema  — 


435    AUcgro  risoluto. 

^  Ii       A  A  A    .   A  I>         ^  ^ 

A  A 

köimli'  wohl  für  ein  in  diesem  Sinn  erfundenes  gellen. 

Die  erste  Durchführung  köuule  vollstaudjg  —  oder  selbst  über 
vollständig,  wie  wir  hier  — 


*)  iü  London  17^1  kooipooirt;  mit  den  Violinen  gelieo  Oboen.  Vergl.  Ouver- 
tinn  von  G.  F.  U  äodel,  in  Partitur  beraasgegeben  von  CK.  Becker  bei  Hof- 
meister ig  Leipzig.  Brate  Liefernog  S.  f  S.  —  lies« rt  bat  (Bend  6  der  Breitkopf- 
Hirtersebea  Auigabe,  Nr.  S  der  oeoeD  Einxelaiitgebe  der  »,Zw6irRUvierst8cke**) 
eise  Fof ea-Onverture  im  HSodel^schen  Slyl^  jedoeb  iLlevierffl&fug,  seflchriebeo. 
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V.  I. 


vc.  m 


Vc.  e  Cb. 


äurch  die  blossen  EiDtrillnaten  andeuten ,  oder  noch  heller  in  dieser 
Stioimordnung  — 


437 


I 


j,  V.  II 


V.  I.  -—  , 

-01.  

X  


Vc.  m  I 

7-iLJLjL  Ji 


e  Cb. 


ebildel,  vielleicht  iti  ihr  oder  später  das  Thema  durch  Verbindung  von 
je  zwei  Stimmen  im  Einklänge  fS.  313)  hervorgehoben  werden.  Wie 
viel  und  welche  Kombinationen  die  Fugenform  sonst  noch  darböte,  ist  hier 
nicht  erst  zu  erörtern ,  das  ist  als  längst  geläufig  vorauszusetzen.  Uns 
würde  bei  der  Ausführung  und  in  jedem  Zuge  derselben  vor  allem  das 
die  Aufgabe  sein,  die  Kräfie  des  Quartetts  und  jeder  seiner  Stimmen 
oder  doch  der  wichtigsten  in  Wirksamkeit  zu  setzen ;  wir  würden  das 
erste  Motiv,  die  Tonwiederholung,  eindringlich,  —  vielleicht  in  dieser 
Weise  gegen  den  Scbluss  hin,  — 


V.  I. 


428 


in 


Vc.  e  Cb. 
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teelisetzai,  die  Bewegaogsfigur  iiBd  das  hier  in  den  beiden  leUlen 
Taklen  im  Bass  ei^riffne  Motiv  aosgefobrter  in  Gegensatz  bringen  und 
durchweg  weniger  auf  strenge  ViersÜmmigkeit  sehn ,  als  vielmehr  auf 

stärkende  Verbindung  der  Geigen,  oder  der  Geigen  und  Br.ilschc  gegen 
den  Bass,  oder  des  Basses  mit  der  Bralsche  ^egen  beide  Geigen,  kurz 
mehr  auf  die  Macht  der  wirklichen  D«irsleilinif< ,  nls  ;iu(  einen  in  An- 
wendung auf  das  Quartett  oft  nur  papiernen  iieichlhum  von  klimmen. 
Ulinchin  kann  dem,  der  uns  bis  hierher  ireu  —  das  heisst  selbst* 
Ibitig  gefolgt  ist,  die  Eitelkeit  auf  sogenannte  kunstreichere  Vielstim-» 
aigkeit  nichts  anhaben.  Denn  es  muss  ihm  ^  abstrakt  ans  technischem 
Gesichtspunkte  betrachtet,  gleich  leicht  oder  gleich  schwer  erscheinen, 
mehr  oder  weniger  Stimmen  in  Thäligkeil  zu  setzen.  Eins  wie  das 
Andre  ist  dem  Geübten  an  der  rechten  Stelle  leicht  und  an  der  unreell- 
len  Stelle  schwer  oder  widerstrehend. 


Aaliang. 
Das  Pixzikato. 

Wir  liaben  absiciitlich  in  den  vorstehenden  der  Auiiubung  gewid- 
meten AbstimiUen  das  Pizzikalo  bei  Seife  gelassen.  Der  Grund  v\ar, 
weil  dasselbe  aus  den  Streichiustrunienten  in  der  1  lial  ganz  andre  Or- 
gane macht,  nämlich  harten-  oder  guitarrenähnliche  Instrumente,  die 
itü  in  ihrer  eigenthömlichen  Weise  —  nämlich  mit  Bogenstrich  behan- 
delten Streichinslnimenten  sEiemlich  ebenso  fern  and  nnterschieden  ge* 
geottber  stehn ,  als  die  Blasinstrumente.  Der  Wirkung  nach  könnte 
man  geradezu  drei  lu^U  um eutk lassen  annehiueu, 

Bläser,— 

mit  Bogenstrich  behandelte  Saiteninstrumente,  — 
barfenartig  bebandelte  Saiteninstrumente^ 

und  dürfte  in  der  letztem  Klasse  zu  den  pizzikalo  gespielten  Streichin 
>trumenten  Harfe,  Guitarre  u.  s.  w. ,  selbst  das  Pianoforte  steilen,  mit 
iimn  Wirkung  die  desPiaszikato  unstreitig  nähern  Zusammenhang  hat, 
^Is  mit  der  des  Bogenstrichs.  Nur  weil  das  Pizzikato  von  den  Streich* 
isstromenten  selber  ausgeführt  wird,  leidet  jene  Einlbeilung  Mos  theo- 
Ktisdie  und  keine  prakttscbe  Anwendung. 

Das  pizzikato  behandelte  Sireichinstrument  biissl  an  Seliallkrali 
i'nd  zugleich  an  der  Fähigkeil  ein  ,  das  leiseste  l^iano  zu  geben.  Es 
^  mn  (S.  272)  von  seineu  hohen  Tonlagen  keinen  Gebrauch  machen, 
weil  die  zu  kurz  gewordne  Saite  nicht  Schwungkraft  genug  zu  hellem 
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and  kräftigem  Schalle  besilzl;  das  Ftn^colcttspiel  istDalurUch  mit  dem 
Pizzikato  anaasführbar ;  die  SchoeUigkeit  der  Bewegung  isl  der  des 
Bogenapiels  nicht  gleiehkommend.  Dies  Alles  haben  wir  bereiU  S«  271 
erwogen ,  und  so  kann  uns  das  Pizzikato  im  Allgemeinen  nur  als  eine 

antergeordnete  Anwendung  der  Slreichinslrumente  gellco ,  —  als  eine 
um  so  bedenklichere,  da  es  nalürlich  die  vomebmiicbste ,  die  mit  dem 
Bogeu ,  aufhebt. 

Demungeacfalel  ist  dasselbe  von  entscheidender  Wichtigkeit,  — 
schon  darum,  weil  es  sich  so  wesentlich  von  der  Bogenwirkung  unter- 
scheidet, dass  es  einen  entscbiednen  Gegensatz  gegen  dieselbe  darine- 
let.  Darui  hat  der  kurz  anschlagende,  etwas  harte  Klang  der  gerissiitu 
Saite  eine  bestimmende  In  a  Fl,  die  den  Schwingungen  gcsirit  lmer  Sailen 
eine  feste  und  entschicdac  Rhythmik  entgegenhält  oder  sie  damit 
unterstützt  $  zuletzt  bieten  —  ganz  abgesebn  von  dem  Gegensatz  der 
Bogenwirkung  —  diese  in  der  Höhe  hellen  nnd  harten ,  in  der  Tiefe 
dumpfen  Klänge  sich  als  ein  gleichsam  eignes  Organ  für  onzihlige  Aus- 
drucke dessen ,  was  in  der  Seele  des  Komponisten  lebt.  Er  kann  io 
tiefsten  Pizzikato  der  Bässe  eine  Wirkung  ähnlich  der  des  kurzen, 
donipfen  Paukenschlags  finden,  schwächer  und  verhüllter,  aber  auf 
allen  Touslufen  erlangbar:  ilio  miltlcrn  und  höhern  ioalagen  bieten 
ihm  bald  trockne,  gleicbsam  dürre  Tonschläge,  bald  huuionstisi  fi. 
ja  jovialisch  kurz  gebundne  Klangfolgen,  —  es  wäre  ebenso  unausführ- 
bar als  unnütz,  alle  Wirkungen  und  Bedeutungen  aufzählen  zu  wollen, 
die  das  Pizzikato  schon  dargeboten  hat  und  noch  darbieten  kann.  Der 
Komponist  mnss  den  Klang  anf  allen  Streichinstrumenten  nnd  in  allen 
Tonlagen  nnd  Nüancen  kennen,  mag  von  ihm  träamea,  darf  nicfat 
unterlassen,  den  Gebrauch,  den  die  Meister  davon  gemacht,  zu  beobach- 
ten ;  ' —  das  Weitere  gicbt  dann  die  schöpferische  Stunde* 

Hier  können  nnd  müssen  wir  uns  daher  auf  wenige  allgemeine 
Betrachlungen  beschränken. 

Dem  Gebrauch  des  Quartetts,  wie  wir  ihn  bis  hierher  beobaLhtrt, 
steht  als  entschiedner Gegensalz  die  Behandlung  des  gesammtcn  Quartetts 
im  Pizzikato  gegenüber.  Es  verwandelt  den  ganzen  Chor  der  Streich- 
instrumente gleichsam  in  eine  kolossal  mächtige  Harfe.  Die  wirkliche 
Harfe  hat  vermöge  ihrer  freischwingenden  Saiten  Helligkeit  nnd  Glans 
des  Klangs  voraus,  das  Pizzikato  so  vieler  zusammentreffender  Saiten 
übt  ~  wenn  auch  in  dumpferm,  verhnllterm  Klange  —  überlegne 
Macht  aus.  Allein  dieses  gleichsam  neue  Organ  entzieht  uns,  so 
lange  es  in  Wirksamkeil  i^f ,  die  entscheidende  Bogenwirkung;  der 
Hauptchor  des  Orrhrslcrs  hat  seine  Macht  eingcbiisst.  !m  Ganz*  ii 
wird  daher  nur  seltner  und  nur  vorübergehend  von  dem  Pizzikato 
des  ganzen  Quartetts  Gebranch  gemacht  werden.  Nur  der  Zutritt 
von  Bläsern  oder  Singstimmen  kann  dieser  Verwendung  des  Qnar- 
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lelts  zu  statten  kommen;  davon  ist  aber  jetzt  noch  nicht  zu 
reden. 

Häußger  wird  das  Pizzikato  einer  einzelnen  Stimme  oder  einem 
Tbeil  des  Quartetts  im  Gegensatz  zu  dem  andern  mit  dem  Bogen  be- 
handelten Theil  gegeben.  Bier  kann  entweder  der  Bass  den  Oberstim- 
men entgegentreten,  z.  B. 


ond  in  ihren  Zug  und  verschmelzendem  Gang  die  bestimmter  ordnen- 
den Schläge  des  Pizzikato  mischen.  Oder  es  kann  sich  ein  Theil  des 
Quartetts  dem  andern  entgegensetzen,  z.  B.  hier,  — 


wo  übrigens  die  Stimmen  zu  verschieden  geführt  sind,  als  dass  der 
Salz  mit  innerer  Energie  wirken  könnte.  Solcher  Kombinationen  sind, 
wie  schon  gesagt,  zu  viele  möglich,  als  dass  man  sich  auf  ihre  Zusam- 
menstellung einlassen  möchte,  selbst  wenn  sie  nicht  so  überflüssig 
oder  vielmehr  belästigend  und  störend  statt  (orderlich  für  den  Jünger 
erschiene. 
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in  welcher  Form  nun  auch  das  Pizsukato  angeweodet  werde,  so 
bat  CS  —  gleich  der  Einführaug  eines  nenen  Organs  —  die  BedeaUing 
nnd  den  Anspruch  eines  KompositionsmoUvs.  Es  trilt  ein,  wo  der 
Romponiil  das  Bedörfbiss  mid  das  Recht  hat,  eio  neoes  Motiv  mm- 
fähren«  Ist  es  eingeführt ,  so  kann  man  es  niobl  sofort  ond  nberhaopl 
nicht  willkShHtch  wieder  fallen  lassen,  sondern  mnss  es  darehföhren ; 
wir  haben  schon  in  allen  Kuiistfoi luen  gelernt,  Motive  (der  Ton-" 
folge,  des  Rhythmus,  der  Harmonie,  der  Orcheslration)  durchzu-: 
setzen,  bis  der  Satz  oder  Gan*^,  in  dem  sie  aufgetreten,  v()IIeii(l<^t  ist, 
oder  sie  in  ein  andres  Motiv  übergegangen  sind.  Nehmen  wir  an,  dass 
der  in  Nr.43d  angelaogne  Satz  zuvor  in  allen  Stimmen  co/f  arco  vor- 
getragen worden  wäre,  so  könnte  bei  der  'Wiederhoiang  die  Form 
von  Nr*  439  ergriffen  werden,  nnd  diese  könnte  wieder  bei  einer - 
Wiederholung  no  der  erweiterten  Anwendung  des  Pizzikato  in 
Nr.  440  föhren«  So  könnte  aach  von  Abschnitt  zn  Abschnitt  inner- 
halb eines  Ganges  oder  Satzes  in  eine  neue  Form  über«(egan«i^en  wer- 
den,  iiidiL  aber  dürfte  man  die  verschieduen  Formen  wiiikühriich 
durch  einander  mischen. 
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Vierte  AMheüug. 
Das  ToHe  Orcliester. 

Der  Name  Orchester  oder  ToUes  Orefcester  bescichnel  bektDntlich 
;(S.S41)  den  Verein  derStreichiDstmmente  in  orchestraler  (mehrfacher) 

'Besetzung  mit  Blasinstrumenten.  Die  letztern  können  mehr  oder  wcni- 
fffr  zahlreich  verlrcteu  sein ,  —  nur  einige  oder  mehrere,  oder  alle 
Kuliiinsirumentc ,  nur  wenige  oder  alle,  oder  gar  keine  Blechinstru- 
jurnle;  dass  zu  lelzlcrn  sich  die  Schlaginstrumente  gesellen,  ist  srbon 
S.  43  gesagt.  Hiernach  nun  iässt  sich  nicht  blos  eine  Untprscheidung 
iwiscben  sogenanntem  grossen  nnd  kleinen  Orchester  (S.242)  mnchen, 
^  wären  sogar  mehrere  Abstufungen  zn  bemerken.  Wir  haben  indess 
,«iehi  Ursache  ^  auf  jene  Unterscheidung  und  noch  feinere  einsngehn; 
!üe  Stufen  des  Lehrgangs  bestimmen  sich  ans  andern  GesiohUpunkleB, 
!—  SO  weit  es  überhaupt  deren  noch  bedarf. 

Die  Kennlniss  der  Blas-  und  Saiteniusti  uuientc ,  sowie  die  bishe- 
rigenUebungen  konimcn  uns  jelzl,  bei  der  Vereinigung  aller,  bisher  nur 
in  abgesonderten  Cliören  nnp^ewr mieten  Mittel ,  zu  Hülfe.  Unser  näch- 
stes Geschäft  kann  kein  andres  sein»  als  unsrc  Millel  zusammenzustel- 
ka  und  gegen  einander  abzuwägen,  um  zn  erfahren^  wie  sie  sich  ver- 
einen nnd  vereint  anwenden  lassen« 


Erster  Abschnitt 

Prüfung  aller  Mittel  des  Orehestere« 

,     Im  Orchester  treten  dreiChöre, 

Streicliinstrumente, 

Rohrinstrufiieiitc, 

Blechinstrumente, 
mammen,  denen  sich  ScbJaginslrumenle  zugesellen  können.  Wenn 
^  einstweilen  von  diesen,  sowie  von  dem  Chor  der  Ventilinstrumentc 
^bsebn,  so  haben  wir  jetzt  äber  drei  Massen  zu  gebieten,  die  sich 
i>  mannigfachen  Beziehungen  unterscheiden  nnd  in  andern  wieder  ver* 
Uangsfähig  oder  einander  verwandt  zeigen. 
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Verwandt  siod  die  Rohr-  und  Blechinstruineole,  insoferu  sie  alle- 
samml  Blasinslrumeotei  mithin  in  Schallkrafl,  Klangweise,  Behandlnn;^ 
and  Fähigkeil  einander  mehr  oder  weniger  gleichartig  oder  iholicb 
sind.  In  diesen  Beziehungen  sind  sie  beide  yon  den  StreiehinstnuDei" 
ten  wesentlich  nntersehieden. 

Auf  der  andern  Seite  lehnen  sich  die  Rohrinstromente  darcl»  di« 
Vollsländigkeit  ihres  Tüiis\  sleuis  und  die  im  V^ergleich  zu  den  Blcchm- 
struincnien  freie  und  leichte  Beberrschuog  desselben  den  Streichinstru- 
menten an. 

Gehen  wir  näher  auf  die  einzelnen  Organe  ein»  ans  denen  die 
Chöre  bestehen,  and  vergleichen 

1.  die  Tonlage, 

so  finden  wir  für  die  hohe  Tonlage  in  allen  drei  Chören  folgende 
Stimmen : 

Violinen,  Flöten, 

(Pikkoülötcu), 
Oboen, 
KiarineUeu, 

für  die  mittlere  Tonlage: 

Violinen,  Klarinetten, 

iiraUchcu,  (Basselhörner), 

(englisches  Horn), 
Fagotte, 

für  die  tiefe  Tonlages 

Violoneell,  Fagotte, 
Kontrabass,  KonUaragoll, 

Serpeut  u.  s.  w., 


Trompeten, 


Trompeten, 
HÖrner, 

AU-  und  Tenor- 
posaune, 


Hömer, 

Tenor-  und 

Bassposaunc, 
Pauken  ; 

oder,  —  wenn  wir  anf  die  normale  Vierstimmigkeit  zarück- 


gehn,  —  filr  die  erste  Stimme: 

Violine  I.,         Flöte  I., 

(Pikkolüöle 
Oboe  L, 
Klarinette  I«, 
für  die  zweite  Stimme: 

Violine  IL,       Flöte  II., 

(Pikkolflöte  II.), 

Oboe  IL, 
Khnincllc  IL, 
englisches  Horn, 
Bassethorn  1., 


Trompete  L, 


Trompete  IL, 
Horn  L, 

Allposauuc, 
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fiirdie  dritle  Stimme; 

Bratflcbe,         Bassethorn  II.,  Horn  IL, 

Violoacell,        Fagott  I.,  Tenorposaunc, 

für  d  i  e  vierte  S  l  i  lu  in  f  : 

Violoucell,         Fa^üLl  II.,  Horu  II., 

Kootrabass,       Kontrafagott,  Bassposaune, 

Panken. 

Mao  bemerkt,  dass  in  beiden  Zusammenstellungen  manches  luslru* 
meut  zwiefach  aufgeführt  ist,  z.  B.  die  Kiariuelten  und  Trompeten  für 
hohe  und  mittlere  Tdiihi^^e,  die  Fagotte  und  Hörner  für  mittlere  und 
tii'fc.  Wenn  man  aber  den  Umfang  und  das  V^ermögen  der  einzelnen 
ioslrumente  erwägt,  so  wird  man  nicht  nur  dies  erklärt  finden,  son- 
(iem  erkennt  auch,  6h§s  manche  Instrumente  noeb  gans  andre  Steilen 
eiosnnebmen  geeignet  ainil;  die  Klarinetten  können  möglicberweiae 
dritte  Stimme ,  die  Bassethörner  zweite  oder  selbst  erste  Stimme  sein, 
imd  so  noch  andre  Anderes.  Es  kam  sanächst  nur  darauf  an ,  eine 
aiigcmeine  und  ungefähre  LebeiäicLl  alici  Touinitiel  zu  erlangen. 

Ziehen  wir 

2.  das  Toovermögen 

in  Betracht,  so  wissen  wir,  dass  die  Streichinstramente  im  All- 
gemeinen die  reichsten  nnd  geschicktesten,  namentlich  auch  die  beweg- 
lichsten sind.  Ihnen  schiiessen  sich  zunächst  die  Ro  In  i  uä  Li  uniente 
an,  und  unter  diesen  wieder  am  geschicktesten  für  schnelle  und  vielsei- 
tifje  Bewegung  die  Flöten,  Klarinetten  und  Fagotte.  Von  den 
Blechinstrumenlen  sind  die  Posaunen  am  gesciiicktesten, ein  vollstän- 
diges Tons^steni  herzusteilen,  die  T r  o m p e  t en  am  beweglichsten,  aber 
taoannsten,  die  Börner  tonreicber  als  die  Trompeten  und  beweg- 
licher als  die  Posannen. 
Vergleichen  wir  sodann 

3.  die  Klangweise 

der  verschiednen  Chöre  und  Instrumentarien ,  so  Huden  sich  man- 
oigfache  Beziehungen,  die  ans  einem  Chor  in  das  andre  hinüber- 
ßhren. 

Im  Allgemeinen  kann  man  wohl  die  Instramente  jedes 
Chors  unter  einander  für  verwandt  nnd  verschmelzbar  achten; 

also  alle  Blasinstrumente,  —  näher  alle  Rohrinstrumente ,  alle  Blech> 
iostrumente ,  —  alle  Slreichinslrumente.  Treten  wir  aber  näher,  so 
zeigen  sich  doch  innerliall)  der  Chöre  grosse  Verschiedenheiten  und 
wiederum  von  einem  Chor  zum  andern  Beziehungen. 

Am  gleichartigsten  sind  die  Streichinstrumente  unter  einander. 
Unter  den  Robrinstrumenten  treten  die  Oboen  durch  die  Schürfe  und 
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Sprödigkeit  ihres  Klanges  von  den  übrigen  Rohrinsti  iniK nlen  fem  .-»k. 
Ibneu  scbiiesst  aicb  sunäcbsi  uud  als  ein  iasi  gleicbarüges  Weseo  nur 
das  eogUsobe  Horn  an.  Unter  den  BlecbinslrumenteD  sind  es  die  Hm 
neri  die  sich  durch  die  Weichbeil  und  Ruodiuig  ihres  Rlangs  tos 
Trompelen  and  Posaunen  wesenilicb  und  unverkennbar  abseheidea.  -« 
Wie  weit  diese  Verschiedenbeiten  sich  darcb  vermittelnde  fnstnioieDf«^ 
durch  Verstärkung  der  abweichenden  Inslrumentr  mit  dea  übiij;ett, 
durch  äussere  Massre^cln  (z.H.  durch  Pianissirno  dvv  Pusauuen,  Inden 
sie  den  Hörueru  äholicher  wirken)  ausgicicheu  oder  verber||;eii  htatUfi^ 
ist  tbeils  schon  besprochen,  theils  noch  weiter  zu  erörtern. 

Auf  der  andern  Seite  schliessen  sich  die  Horner  dem  Klange  otck 
leicht  den  Robrinstrnnienteny  namentEch  den  Klarinetten,  FagoUea  an^ 
Fldten  an.  Und  wiederum  lehnen  sich  die  Oboen  besonders  in  dei| 
bÖbern  und  feinem  Lagen  leicht  an  die  Violinen,  während  sie  in  d€^ 
Härte  der  litlt  n  Toiihigeu  eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  der  TrompMf 
(nicht  zu  ihrem  \  ui  llieil)  zu  erkennen  geben.  Die  Fayottc  wiederuii 
nähern  sich  dem  Klang  der  Vioiouceiley  und  die  rauhern  üefeo  Töne 
der  Bratsche  sind  nicht  ohne  einen  gewissen  Anklang  vom  Wesen  der 
Trompete. 

Auf  diese  Weise  bilden  sich  nun  Reiben  von  Instrnmenlen,  & 
unter  einander  in  näherer  Beziehung  sieben  und  eins  in  das  andre 
überfahren,  oder  eins  das  andre  anziehen.  Wir  steilen  fokeadc  Rciim 
auf,-  "  I 

\ioiiiic  —  Oboe  —  Tronipelc  —  Bratsche,  i 

Violouceii  —  Fagolt  —  Horn, 

Oboe  —  FagoU  —  Klarinette  —  FIdte, 

FagoU  —  Horn  —  Klarinette  —  PItfte, 

Trompete     Posanne  —  Horn  —  Fagott« 

Rontrabass  —  Bratsehe  —  Trompete  —  Posanne, 
nicht  erschöpfend,  suiidfJMi  nur  als  Beispiel  iür  luaiicherlei  andres* 
bildende  Ketten  aliiiiichi-r  Bedeutung. 

Dass  an  allen  hier  in  Beziehung  gesetzten  Instrumenten  aiifb 
mehr  oder  weniger  starke  Verschicdcuheilen  hervorgehoben  weniea 
können,  ist  gewiss»  Die  ganze  Betrachtungsweise  kann  schon  danw 
nicht  vollkommen  genugthun,  weil  der  Klang  desselben  Inslmmeati  is 
verschiednen  Tonlagen  (man  denke  nur  an  die  Tiefe  und  Höhe  der 
Oboe)  und  selbst  bei  verschiednem  Slärkegrad  (man  denke  aa  dift 
Piano  uud  i'oiie  der  Horner  und  P(i:>auuen)  ein  sehr  verschieduer  sa* 
kann.  Allein  diese  Abweichungen  und  Nebenunterschiedc  haben  Hir 
jetzt  keine  Bedeutung.  Es  komuil  jelzL  nur  vor  allem  darauf  an :  >i«  ^< 
einen  grossen  und  Dreien  Blick  über  das  gesammte  Material  und  scim* 
Wechselbeziehungen  zu  verschafien.  Wir  Glissen  zuerst  das  Orchester 
ab  ein  Ganzes,  ein  einiges  Organ  auf,  unterschetden  dann  seine  zw«» 
oder  drei  Hassen,  und  foasen  wieder  jede  ab  ein  in  sich  geseUssits 
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Zusammengehöriges  auf«  ^ud  erst  entdecken  wir  theils  vertrautere 
BeziebuDgeo,  tbeils  feinere  Scbeidiuigeo,  und  bilden  durch  die  ver- 
sehieduea  Massen  hiadurch  nnsre  KeUen.  Diese  Anschaaungs-  oder 
Attfiassongsveisei  die  deo  RompoDisten  (nicht  Mos  den  Lernenden«  — 
dem  hier  lernt  Niemand  aus)  stets  vonNenera  besehifligen  mnss,  dringt 
so  yom  Allgemciustcii  i>is  in  das  Besonderste  jedes  einzelnen  Instru- 
infiits,  lässt  aber  das  Einzelne  nicht  mehr  vereinzelt,  sondern  stets  in 
seiueiii  Verbältuiss  zu  Anderni  und  dem  Ganzen  erscheinen. 
Dasselbe  gilt»  wenn  wir  zuletzt 

I  4.  die  Sclialikrart 

der  einzelnen  Instrumente  ermessen ;  auch  diese  ist  in  den  verschied- 
i  Ben  Tonlagen  verschieden,  z.  B.  in  der  tiefen  Oktave  der  Flöte  ge- 
nug, in  der  hohen  bedeutender.  Im  Allgemeinen  kann'  man  jedoch  den 
i  Bleebinstrumenten  überlegne  Sehaükrafl  vor  den  Robrinstru- 

Deaten,  den  Bläsern  mehr  aushallende,  den  S  Ii  e  ieli  i  nsir  u- 
menleu  mehr  Schlagkraft  beimessen.  Unter  den  Blechinstrumenten 
äiiid  die  Horner»  unter  den Robriustrumenten  Flöten  und  Fagotte 
die  fflildesteu. 

Wir  kommen  zum  Scbluss  auf  die  einstweilen  bei  Seite  gelassenen 
Schlag-  und  Ventilinstrnmente  zurück.  Die  erstem,  von  denen 
wir  nur  Pank en  und  grosse  Trommel  betrachten,  sind  bekannt- 
jlicb  ebensowohl  des  Piano  als  des  höchsten  Grades  von  Forte  ßihig 
I  md  mit  jeder  orcbestralen  Zusammenstellung  vereinbar.  Im  Piano  oder 
Furte  haben  sie  ursprünglich  nur  Schlagkrali ;  der  Paukenwirbei  aber 
kaun  gleich  dem  Tremolo  der  Slreichinslruinente  den  Ton  gewisser- 
fflassen  verlängern ,      und  zwar  auf  beliebige  Zeit,  so  lauge  der  Spie* 
1er  nicht  ermtidet,       und  dabei  anschwellen  und  abnehmen  lassen* 
Dieses  Vermögen  ist  es,  das  die  Vereinignng  der  Pauken  mit  den 
I  Sirdehinstmmenten  nnd  Bläsern  begünstigt« 

I  Von  den  Ventilinstrnmenten  müssen  wir  schon  Ventiltrompe- 
ilen  and  Ventilbörner  als  die  verzognen  Geschwister  {enfans  gdtes) 

der  natürlichen  Tiompeten  und  Hörner  zu  diesen  uder  an  deren  Ort 
stellen,  —  wenn  man  sie  einmal  nicht  euthehreu  kann.  Das  chroma- 
tische Tenor  hörn  würde  sich  zu  den  Posaunen  gesellen,  die  stier- 
bafteTuba  (Kontrabasstuba)  aber  mag,  wenn  mau  sie  durchaus  ba- 
llen will,  denBass  des  gesammten  Bläserchors  verstärken.  Sollten  noch 
Flügelhorner  n.  s«  w.  zutreten ,  so  wurden  sie  zwischen  Hörnern  nnd 
Rohrinstramenlen  ein  Mittelglied  bilden. 


Zweiter  Abschoilt 


ZusammettsteUuiig  des  Orehesters  *)• 

WeoD  wir  jetzt  ao  die  ZusammenstelloDg  unsers  Orchestere  geh», 
sind  wir  von  der  Einseitigkeit,  die  ans  bisber  auf  BUs-  odcrnf 

Slreichiustninienle  beschränkt  hat,  frei.  Hiervon  ist  nicht  mehr  die 
Rede,  sondern  vom  Verein  des  Qutirlells  mit  Blas-  und  Stbla^iuaUu- 
meoten.  Das  Streichquarü  u  wird  (S.  248)  als  Kern  des  Orc  hesters  in 
seiner  Vollständigkeit  (S.  vorausgesetzt.  Folglich  bieiht  nur  die 
Frage: 

Welche  Blas-  und  ScblagiDstrumente  wollen  wir  dem  Qlla^ 

tett  zugesellen? 

zu  beantworten.  Wir  wollen  dabei  von  den  Ventilinstrumeolen,^ 
dem  engHscben  Horn,  den  Ophikleiden,  dem  englischen  Basshoro, 
den  nngebräuchlichem  Fiüten-  und  Klarineltarten  und  den  Schlag 
instrnmenten  ausser  Pauken  und  grosser  Trommel  einstwelleo  ab- 
sehn,  und  behalten  uns  vor,  gelegentlich  auf  eins  oder  das  andre  die- 
ser Instrumente  hinzuweisen.  Diese  Beschränkung  —  die  uns,  beiläofig 
gesagt,  in  den  Besil/.kreis  versetzt,  innerhalb  dessen  unsre  Meister  sioh 
bewegt  haben  —  droht  auch  iiir  den  Fall  keinen  V'eriust,  dass  ui.iii 
noch  neue  Instrumente  für  besondre  Zwecke  zuziehen  wollte;  denn 
die  Grundsätze  würden  ohne  Weiteres  sich  auf  sie  anwenden  lassen. 

Bei  der  Zusammenstellung  seines  Orchesters  nun  bat  der  KoBpo- 
nist  mehr  als  einen  Gesichtspunkt  zu  fassen. 

1,  Bedurfniss  der  Blasinstrumente. 

Zunächst  wird  im  xMIgemeincn  die  Aufhebung  jener  Einseiligkeit 
wiinschenswerlh  sein,  die  in  der  ausschliesslichen  Anwendung  voo 
Sliciiliinslrumenten  liegt.  Die  Wirkung  derselben  im  Orchester  ohne 
Zutritt  oder  Zwischentritt  von  lilasern  nimmt  leicht  eine  gewisse  beisse 
Dürre**)  an,  der  Satz  wird  unruhig  (weil  das  Streicbinstrumenl  die; 
Bewegung  liebt),  abgebrochen  und  scharf,  oder  bei  zarter  BehandioBg, 
dünn,  und  kann  —  wie  auch  der  sonstige  Inhalt  sei  —  auf  die  LaD;e| 
peinlich  werden.  Wir  werden  also  durch  einen  künstlerischen  Grasd; 
auf  dieselbe  Stelle  geführt,  die  uns  oben  durch  den  Lehrgang  angewie* 
scu  worden :  auf  die  im  Allgemeinen  bestehende  Nothwendigkeil, 
zu  dem  Quartett  Blasiustrumente  zu  gesellen. 


*)  Hierzu  der  Aobans 
**)  Dass  ia  dleMo  Diogco  nar  gleichDissweise  gesproeben  werdeo  kaai  u' 
jedes  Gteicbaiss  nozutänglich  und  dem  Missverständniss  ani^esetzt  bleibt,  iteai 
die  lotelligeas  dci  Lasers  oicJit  tu  Hülfe  kommt,  ist  schon  früher  (&«  4)  S^ssgt. 


.  Kj  ^  .d  by  Google 


 353 


Ein  treffenderes  Zeugniss  iür  diesen  unsem  ersten  Grundsalz  lä 
sidi  vielleicht  nicht  finden,  als  bei  dem  aliieitigsten  aller  InslrnneD« 
liiteo,  bei  J.  Haydn,  in  den  Jahreszeiten  die  schwnle  Arie»  die 
den  Dmek  der  Bfittagsglut  im  Sommer  singt*).  Hayda  f&hlte  gur 
woU,  dass  hier  nur  das  Quartett  wMen,  das  Orfi^an  f&r  die  ent*' 
albmende  Schwüle  sein  könne;  uod  doch  vermochte  sein  musikali- 
sches Wohlgeföhl  es  nicht  leicht,  auf  den  mildernden  Hauch  der 
Bliiser  ganz  zu  verzichten.  Er  mischt  also  eine  Flöte  und  eine 
Oboe  ein.  Allein  beiden  ist  gleichsam  nur  ein  tröstendes  Wort  er- 
Uobts  hier  — 


Fl.  Ol). 


TioUMi.n. 


c.  sord. 


TioU. 


'Ii'" 
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*)  S.  170,  Tb.  2  der  Br«itkof  rnirtePsehea  Parlitor. 
Ml»,  K«ip.L.IV.  8.AnI. 
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sehen  wir  den  Scliluss  des  Rilornclls  und  den  Anfang  des  Gesangs,  und 
nach  dem  ersten  Abschnille  des  letztem  jenes  einzige  den  Bläsern  ge- 
stattete Wort.  Es  kommt  noch  einmal  (wiederholt)  im  Rilornell  und 
zum  letzten  Mal  (ebenfalls  wiederholt)  in  der  Mitte  der  Arie  beim  Wie- 
deranfang vor  und  sonst  nirgends.  Ueberall  sonst  ist  nur  Bcgieilung 
des  Streichorchesters.  Die  Bläser  wären  wegzulassen  gewesen,  wenn 
das  rein  musikalische  Gefühl  sie  nicht  begehrt  hätte;  sie  konnten 
mehr  —  oder  es  konnten  deren  mehrere  gebraucht  werden,  wenn  nicht 
der  Sinn  der  Situation  ausschliesslich  oder  doch  im  entschiedensten 
üebergewicht  Bogenwirkung  verlangt  hätte.  —  Wenn  unmittelbar 
darauf  ,,der  kühlende  Schirm  des  dunkeln  ilains^^  willkommen  ge- 
heissen  wird,  treten  zu  den  Saiten  gleich  Flöte,  Oboen,  Fagotte,  Hör- 
ner in  erfrischendem  Anhauch  auf. 

■  Sobald  nun  der  Zutritt  von  Bläsern  feststeht,  ergiebt  sich  das 
zweite  Bedürfniss,  das  wir  als 

2.  Gleichgewicht  der  Tonlagen 

bezeichnen  wollen.  Das  Streichquartett  besetzt  für  sich  allein  Hölie, 
Mitte  und  Tiefe  des  Tonsystems ;  allein  es  wirkt  als  ein  besondrer 
Chor.  Sobald  Bläser  zutreten,  bilden  sie  einen  zweiten  wobl  nnter- 
scheidbaren  Chor,  für  den  wir  ebenfalls  verhältnissmässige  Besetzuuf,' 
der  Tonlagen  wünschen  müssen.  In  der  Regel  wird  man  also  gern 
liefe  und  hohe  Bläser,  mithin  (nach  deren  schon  S.  117  festgesetzter 
paarweiser  Stellung)  wenigstens  ein  tiefes  und  ein  hohes  Bläserpaar 
zusammenstellen,  um  den  Bläserchor  in  sich  selber  nach  Höbe  und 
Tiefe  cbenmässig  auszubilden.  Man  wird  also  gern 
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Oboen  und  Fagolle, 

Klariaetleu  und  üöriier  oder  Fagotte 
als  Bläserchor  au£steileO|  weiui  man  sieb  auf  einen  kleinen  Chor  sn 
bcidiräokeo  bat. 

AMerdings  sind  aneb  bier  nablreicbe  Auanabnen  rorbanden,  die 
akr,  wenn  sie  gereebtferligl  sein  sollen »  in  einer  besondem  Tnlenlion 
des  Koaponisten  ibren  Grund  haben  müssen.  Gleich  der  bei  Ai  .  4  U 
ail|efülirte  Satz  ist  eine  sokhc  Ausnahme.  IIa  yd  n  Jimsste  sich  aut  die 
eogstc  Zahl  der  Blaser  beschränken,  wenn  er  uichl  (liu  LokMlfarbe  für 
seine  Siluaii OD  trüben  oder  ganz  verändern  wollte;  seine  Uboe  lehnt 
sich  an  die  Violinen  fast  wie  ihres  Gleichen,  die  Flöte  ist  fast  das  ein- 
zige Labsal  im  heissen  stillen  Zug  der  Bogen ;  ein  Paar  Fagelle  oder 
Uöroer,  ja  ein  einziges  —  bitten  Schatten  und  Koblnng  gegeben 
vaA  dorften  erst  bei  dem  folgenden  Salze  mitreden.  Was  übrigens  die- 

I  m  and  andre  Ansnahmülle  von  der  mnsikaliscben  Seile  begreiflich 
lod  leiebler  erträglich  maehl,  liegt  vor  Augen.  Wenn  nämlich  durch 
einseitige  Macht  von  lauter  hohen  oder  lauter  tiefen  Blasinsti uuienlen 
ein  üebergewicht  nach  der  iiohe  oder  Tiefe  in  der  Anlage  der  Parti- 
tur veranlasst  scheint,  so  kann  ja  doch  noch  in  der  Ausführung  das 
Quartett  so  gesetzt  werden  ,  dass  es  die  tiefere  Lage  im  Gegensatz  zu 
^  hoben  Bläsern  hervorhebt ,  —  oder  es  können  die  hoben  Blasin* 
stfoiiente  selber  mehr  in  der  Tiefe  nod  Mille  gebrancfal  werden«  So 
bst  sacb  H  a  y  d  n  Terfabren* 

Der  Rnoksiebt  auf  gleielinNissige  Besetsnog  der  Tonlagen  inner* 

'  lilb  des  Bläserchors  liegt  schon  der  Gedanke  zum  Grunde,  dass  der- 
»elbe  in  sich  selber  befriedigend  gestattet  sein  müsse.  Wir  wissen  aber, 
dass  im  Karakter  der  Bläser  Fülle  des  Klan«;s  als  einer  der  Gruudzüge 
fiervortriit,  und  zwar  im  Blech  noch  mehr  als  in  deuüohrinslrumenten. 

,  Daher  i&t  nnn  aneb 

3.  Vollklang 

.  cioes  der  allgemeines  Bedurfnisse,  deren  sich  der  Komponist  nicht  ohne 
•  keioodem  Grund  entschlagen  kann. 

Der  \  üllklang  hängt  natürlich  nicht  blos  von  der  Wahl  der  Instru- 
mente ab,  —  Klarinellen  gewähren  ihn  mehr  als  Fluten  oder  Ui)oen, 
Posaunen  mehr  als  Hörner,  —  sondern  auch  von  der  Masse  derselben; 
weoD  zu  den  Oboen  und  Fagotten  nocii  Flöten  oder  Klarinetten  treten» 
oder  beide  sosanuaen»  so  versteht  sich  von  selbst,  dass  die  Scbailmasse 
lieb  vergrSssen.  AlMa  es  triu  bier  doch  noeb  ein  Uritlea  hinzu. 

Bs  ist  DÜmlieb ,  von  allen  besondern  Inlentiooen  abgesebn ,  vor- 
,  iWbafI  ISr  den  Wohl**  ond  VoUklang,  wenn  Rohr-  nnd  Blecbinsim- 
nente  vereinigt  werden,  weil  dann  die  EigeDthüiuliclikeiten  beider  ein- 
ander gegenseitig  ergänzen  und  Eins  das  Andre  schon  durch  den 
de^eosatz  hervorhebt.  Daher  würde  die  grösste  Aulhäufung  von  Rohr- 
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instrumculeo  —  wollte  man  auch  zu  Flölen,  Oboen,  Klarinellcu  uud 
Faj;ollen  noch  AU-  und  Bassklarfnellen  und  Basscihörner,  oder  sUll 
zweier  Fa«^(»l{c  drei  oder  vier  obligate  nehmeu  ^  keioeii  so  wottlge- 
bildeten  Kiaugkörper  geben,  als  wenn  man  zu  weil  weniger  Inst  rumcD* 
len«  2.  B.  zu  Klarinetten  uud  Fagotten,  noeb  H^to^ner  setzt;  selbtt  iUa- 
rinetlen  und  Hörner  allein  (wofern  nur  der  Tongehall  der  letslm 
genügt)  gewähren  eine  Pfilie  von  Wohllant,  die  grossem  ZuMunm- 
stellongen  ohne  Beimischon«^  von  Blech  nicht  leicht  eigen  ist.  Und  so 
dient  umgekehrt  der  Ziilrltt  von  lU»liriiiNir  iiMienlcn  —  waren  auch 
nur  Klarinpürn  (oder  Ohoen)  und  FagoUc,  oder  selhsl  nur  die  lelilcro 

—  einer  Blechmasse,  die  in  sich  selber  stark  gcnn^^  j^ebildi'l  sein  mag, 
um  voll  zu  klingen,  zu  besserer  Abrundung  und  zur  Aunaherung  a& 
das  Quartett  oder  Verscbmelznng  mit  demsOiben«  Hiemacb  bieten  m 
ZusammenstoHnngen  too 

Klarinetten  (oder  Oboen),  Fagotten  und  fl^em, 
Flöten,  Oboen  (oder  Klarinetten),  Fagotten  and  Hörnern 
schon  eine  befriedigende  iMasse  für  j*  ih  n  Vollklang,  den  wir  als  ersten 
Knrakterzn^  ihkI  llriz  aller  Harmoniemusik  —  und  somit  auch  «Its 
Birtsercliors  im  ürc  liester  erkennen. 

So  weit  führt  uns  das  allgemeine  Bedürfniss,  dem  Streicherchor 
BiMser  zuzugesellen  und  diese  als  eignen  Gbor  in  befriedigender  Wei^f 
aufzustellen.  Alles  Weitere  bängt  nun  von  der  besondem  Aolgabe  ak, 
die  sieb  dem  Komponisten  in  dem  oder  jenem  Werke  darbiete!.  Hier 
fiber  ersebopfend  zu  reden,  würde  ebensowoU  onaoslohrbar  als  ooaotz 

—  oder  vielmehr  henacbtbeiligend  sein.  Es  können  anr  noeb  dazeliie 
Winke  über  häufig  eintrctcude  oder  besonders  lehrreiche  V  crhälloisse 
gegeben  werden. 

Wenn  es  dem  Kompouislen  auf 

4.  grosse  Kraftenlwickciung 

ankommt,  so  ist  allerdiiigs  das  nSehste  Mittel,  des  sieb  ibm  darzubieten 
scheint ,  eine  Tergrösserte  Instrumentation.  Zonächst  wird  er  also  u 
seinen  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  FagoHen  und  Hörnern  noeb  Ttm- 
peten  und  Pauken,  —  dann  vielleicht  Posaunen,  —  zu  dcu  Mtiteo  viel- 
leicht PikkolUdten ,  zu  den  normal [ii;issi«^en  zwei  Hörnern  ein  zweites 
Hornpaar  oder  ein  drittes  Horn  sri/.rn.  und  so  fort.  Allerdings  wird  auf 
diesen)  Wege  die  Schallmasse  vergrosscrl. 

Allein  mit  dem  Anwacbsen  der  Masse  wird  keineswegs  die  Kraft 
des  Ganzen  jederzeit  gesteigert.  Wir  haben  sehon  früher  (8.  M)  be* 
merken  müssen,  dass  Instrumente  von  random,  weichem  Klange  die 
Sehallkraft  seharfer  und  harter  Instrumente  nicht  immer  erhöben,  sos- 
dern  vielmehr  nmhitllend  zu  sehwUchen  drobn ,  wenn  dem  nicht  etwt 
durch  besonders  gesciiifkle  Slelhm;^  vor^^rben'^t  wird,  was  nicht  immer 
äugcbt.   Flölen,  wenn  sie  nicbl  in  der  huciislen  Tonlage  gebailea 
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Verden,  nehmen  den  01»oeo  leicht  ihre  eiodringUehe  Schärfe»  Hömer 
tbm  ilasseihe  den  Trenpeten »  Hömer  und  Fagotte  den  Posaunen. 
.  Wollte  man  zu  PlSlen,  Klarinetten»  Fagotten  nnd  Hörnern  ein  zweites 
Horfifnar  nnd  Basselhdmer  setzen  mit  oder  oiine  Oboen »  so  würde 

dnrch  die  Masse  sanflquellenden  ^rruiidelen  luflvollen  Klanges  die 
Schniillcrkraft  der  1  roinpeten  und  Posaunen  gehemniL  oder  *;ar  j^e- 
brochen ;  es  konnte  su  v\u  vollslrömender ,  erhabner  Vollklang  ge- 
wosneo  werden,  nicht  aber  durchdringende  erschütternde  Kraft. 

Und  endlich  wurde  der  eotgegeogeselzte  (Jebelstand  von  dem  ein- 
treten, den  wir  zuerst  gewahr  worden.   Zuerst  erkannten  wir  die 
•  Mingeihaftigkeii  in  der  .  Wirkung  von  Streichinstromenten  ohne 
-  Blaser;  jetzt  würde  die  überbäofte  Masse  der  BÜser  dem  Streich« 
qoartett  alle  Energie  und  Schärfe  abstumpfen.  Und  wenn  man  diesem 
Naciilheil  durch  verdoppelte  Besetzung;  des  Quarlells  entginge,  —  was 
doch  nur  an  den  wenigst*  n  Orlen  die  Mittel  erlauben  ,  —  so  würde  in 
der  gehäuften  Masse  der  Bläser  und  Streicher  jede  Indiv  idualität  ihren 
Harakler  eiabüssen ,  ein  Klang  würde  den  andern  verschlingen ,  die 
Sckalhaasse  —  das  Materieile  auf  Kosten  des  Geistigen  überwältigend 
.  Verden. 

Diese  Ueberlegung  führt  uns  anf  einen  GmndsatZy  der  von  den 
!  Uenterii  stets  festgehalten  worden ;  er  heisst 

i 

5.  MUssigung  nnd  Znriiekhaltnng 

in  der  Zusammenstellung  des  Orchesters  und  hängt  eng  zusaninien  mit 
dem  höchsten  Grundsatz,  den  wir  für  die  Bildung  des  Orchesters  über* 
haopt  anszasprecben  haben ; 

6.  karakteristiscfae  Wahl  der  Instrumente. 

Beide  Grundsätze  treten  uns  überall  entgegen,  wo  es  dem  Künstler 

'  an  das  wahrhalL  liünsllerisclie,  —  um  Oücnbarun*;  eines  i;i  ist)^i'ii  tn- 
lialls,  »'ines  tieicrgriffncn  Sceleiizusl.i riiles,  einer  liltc  —  zu  lliuu  war, 
während  alle  zuvor  erwähnten  liui'ksicbten,  so  gewiss  sie  ihre  Berech- 
tigung' haben,  doch  zunächst  nur  dem  Sinnlichen,  —  dem  sinnlichen 
Hoblklaqg,  der  mafteriellen  Gewali  —  oder  dem  abstrakt  Verständigen 
«flgehörlen. 

Den  wahren  Meister  in  der  liostrnmetttaUon  erkennt  man  vor 
«ilen  in  der  Znrockballung ,  die  ihn  von  allem  Material,  des  nicht 
«Ireng  nothwendt^  ist  für  seine  Idee,  absehen  lässl.  J.  Haydn  nimmt 
M  seiner  spj  ülieiid  lebendigen  Ädur-Symphonie,  zur  deiarii^en  dur- 
^'oiphonie  nur  Flöten  ,  Oboen  (keine  Klarinetten)  und  Fagotte,  Hor- 
ner, Trompeten  und  Pauken.  Mozart  hat  in  seiner  6r moll-Symphonie, 
einer  der  geistvollsten  und  leidenschaftlichsten,  die  er  geschrieben,  nur 
eiae  Flöte,  Oboen,  Fagotte  und  zwei  Horner,  keine  Klarinetten,  keine 
Trompeten  und  Pauken. 
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Wenn  man  vielleicht  geneigt  sein  sollte,  diese  Zarüekhaltang  äl- 
terer Meister  Iheilweis'  mit  auf  4ie  Bescbränklbeit  der  daiiuili§eD  Or- 
ehesler  zn  besiehen:  so  findet  man  dook.denaelben  Grendsats  auch  Jm 
Beethoven,  der  äberaU  und  naomtKeh  in  seinen  Wien  anf  die ta* 
reiciienden  lliltel  der  Aeslahrnng  recboen  könnt».  In  »einer  iwroiielMi 
Symphonie,  zu  der  ihn  bekanntlich  die  Heldengestalt  Napoleons  begei- 
stert hat  und  \[\  (\vv  ihm  liilder  des  Kriegs  ia  ihrer  kühnsten,  gewall- 
samst  andringenden  Mat  fil  vorsc  liwebten,  hat  er  keine  Posaunen,  keine 
PikkolQölen,  sondern  setzt  den  gewöhnlichen  Instrumenlen  —  Molen, 
Oboen ,  Klarinetten ,  Fagotten ,  Trompeten  nnd  Paakeo  md  zwei  Hör- 
nern —  nur  noch  ein  drittes  Horn  En.  In  setner  Pastoralsjaiphosie 
enthalt  er  sich  in  den  ersten  beiden  Sitzen  selbst  derTrovpelen,  die  ent 
nn  dritten  und  da  ancb  nnr  in  Trio  anftreten«  Erst  im  viertes  Sttie 
(Gewitter,  Stenn)  kommen  zu  den  Trompeten  noch  Fenken,  eine  Pik- 
koltlötc  und  Posaunen  —  aber  nnr  A!t-  und  Tenorposauiie  hinzu.  [*au- 
ken  und  Pikkolilöte  treten  hier  wirder  ab.  In  der  dnoll-Symplionie 
werden  Posaunen,  Pikkolflöte  nnd  hoiitraTj^n^oü  ebrnf.ills  bis  ztiui  Finale 
gespart.  Selbst  in  dem  mächtigsten  aller  Urchestcrwerke,  in  beelbu- 
ven's  neunter  Symphonie  (mit  Chor),  wirkt  das  Kontrafagott  erst  im 
vierten  Satze  bei  der  Einleitung  in  das  Rezitativ  der  Bisse  mit;  Fikkoi* 
ilote,  grosse  Trommel,  Beeken  und  Triangel  treten  erst  najiUa  mrtk 
der  Kantate»  -~ 

Frob  wie  seine  Soudcd  flii'^CD 
Diirek      tItiniiMls  präcbf  ^en  Plan, 
Laofet  Brüder  enr«  Bahn  

und  die  Posaunen  treten  erst  im  Trio  des  Scherzo,  dann  aber  uicbt 
eher  wieder,  aU  zu  dem  wie  Tempeiweibe  gesangoen 

S«ii  amseblaDgen,  II Ültooei  I 

anf^).  Es  bedarf  nur  eines  Blicks  in  die  Partitur,  um  zu  erkeaaeD, 

dass  selbst  diese  gewaltigsten  Instrumente  nicht  um  der  Massen- oder 
Scballverstärknng  willen  i;es(  fzt  .sind. 

Die  letzlern  Beispiele  scheinen  nns  nm  desswillcn  die  heweisemi- 
sten,  weil  der  Küusller  hier  Mittel  geschont  und  gespart  bat,  die  er  m 
demselben  Werk  an  andern  Orten  in  Thätigkeit  setzt,  deren  Vorbau- 
densein er  also  fodert.  Hier  bat  ihn  also  augenscbeinlieh  nieht  etwa 
änsserlieh  notbwendige  Sparsamkeit  oder  sonst  ein  nicht  wesentlicher 
Umstand  bestimmt,  sondern  nur  die  Idee  des  Werkes  und  jene  keasehe 
Zuruekhaltung  von  allem  nicht  für  den  Ausdruck  der  Idee  nötbigen 
Material,  dem  nicht  verstattet  sein  soll,  das  Geistige  üppig  zu  ober- 
wuchern.  So  eiitliiilt  sich  auch  Mozart  in  der  Ouvertüre  zum  Don 
Juan  der  Posaunen  (die  er  überhaupt  nur  in  einer  Ouvertüre,  der  zur 
ZauberflötCy  anweudet)|  ol^leidi  er  sie  in  der  Oper  selbst  braucht. 


*)  S.  96, 132,  69, 168  der  bei  Sehott  io  Mains  beraaig^geboM  Partiliir. 
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Den  Nacäweis  des  Karakterislisehen  in  der  Wahl  der  fnatrunenle 
kittoen  wir  l^äner  fassen.  SdHild  nur  ersi  erkaial  ist^  dass  es  oiehl 
der  Anfbänfiiiig  von  lostnimentnasaeo  Marf ,  dass  sie  vialmehr  ihr 
Bedenkliches  hat,  wofern  sie  niebt  der  Idee  des  Kunstwerkes  entspre« 
eilend  nnd  nothwendig  ist:  wird  man  von  selbst  geneigt  sein,  bei  der 
rathsameii  Beschränkuiifi^  die  der  Idee  des  Werks  enlsprechendslen  In- 
sliumenle  den  ainjeni  vorzuziehn.  Hier  könnten  nun  die  auitallendsten 
Züge  aus  uuseii!  Mristrrworkni  i(e<;eheri  weiden:  wir  beschräfiken 
ODS  nur  aut  einen  einzigen  Kali,  auTMozarl's  Requiem.  Mozart  ent- 
hält sich  das  ganze  Werk  hiadnroh  der  Flöten,  Oboen,  Klarinetten  und 
Hörner.  Zw^  Aassethömer  und  zwei  Fagotte  bilden  den  Chor  der 
ftohrinstmiDeiite $  ihre .  tiefere  Tonlage,  ihr  verschleierter  loguhrer 
Klang  geben  die  trübe  Lokalfarbe  fiir  den  Trauergesang,  der  weder 
dareh  fippige  Rlarinelten  »och  mUde  PiÖteo  erbellt,  oder  durch  die  po- 
sitivere Oboe  zu  festerer  Haltung  im  Klange  gehoben  werden  sollte. 
Wo  es  der  kirchlichen  Feier  oder  schärferer  Eingrilfe  des  Pathos  lic- 
darf,  da  dienen  Trompeten  und  Pauken  und  Posaunen,  ungemilderl  und 
uoTermil teil  durch  Hörner;  der  romantische  Waldklang,  die  welliicbe 
i)ehwimaerct  des  Horna  durfte  hier  nicht  veraommeo  werden. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  eiufaelisten  l§telluii»en  der  verMhiediieii  ChOre  itt 

einander. 

Wir  haben  bereits  das  Streiilnjuai  Uli  als  wichtigsten  Cijoi  des 
Orchester»  anerkannt,  da  dasselbe  die  aus^^edehnleslc  ßefuliigung  zu 
allen  Arten  von  Tonverbindungen  uad  Bewegungen  besitzt,  sich  mehr 
wie  die  aiideni  Orcheslerchöre  deo  mannigfachsten  Siimmungeu  uod 
Vorstellungen  des  Komponisten  anzuschmiegen  nnd  als  Organ  berzu^ 
geben  vermag  und,  eben  weil  es  keinen  so  gesattigten  und  sättigenden 
Klang  hat  wie  die  Bläser,  länger  die  Theilnahme  des  Schaffenden  und 
Hörenden  lessoll.  Daher  sprechen  wir  es  als  ersten  Grundsatz  fiir  die 
Behandlung  des  Orchesters  aus, 

das  Streichquartett  als  Kern  des  Orchesters 
lozusehn ,  mithin  von  ihm  aus  den  Satz  aufieuerbauen ,  —  das  Quar- 
tett als  Hauptchor  im  Sinne  zu  haben  und  die  übrigen  Chöre  erst  in 
Beziehung  zu  ihm  hinzuzufuhren. 

in  der  Thal  ist  dieser  Grundsatz  so  tief  begründet,  dass  ihm  ge- 
radezu alle  Partituren  der  Meister  oder  überhaupt  der  irgend  orientir- 
len  Musiker  zur  Bestäfigung  dienen.  Nur  woiiea  wir  uns  vor  zweierlei 
Missver&landniss  dabei  verwahren. 
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Zuerst  wolle  man  aucli  liier  eingedenk  blLibcn,  dass  ein  Kanst- 
werk  nicht  slückweis  zusammeiigelragen  wird,  sondern  glcn  Ii  \^i\an 
ifibendigea  Organismus  als  ein  cinheilvolie6  Ganzes  entsteht.  So  wenig 
der  Komponist  zuerst  die  Melodie  und  hioterdreio  (Th.  Ii.  S.  15)  die 
Uarmoiiie  uad  BegleitmigsfonB  erfiadel,  so  wenig  kann  davon  die  Bede 
sein«  dass  er  zaerst  sein  Quarten  komponire  ood  dann  die  Bläser  zo- 
setze*  Ihm  stebn  alle  Chore  und  alle  Offene  vor  dem  innera  Aage 
und  jedes  spricht  zn  ihm,  wfrd  von  ihm  anfgenifen  naeh  dem  ilui 
eigcnlliiimh'rhcn  Wesen.  Aber  eben  in  dieser  Stellung,  wo  er  von  jede» 
Or^au  vernimmt,  was  ei>  als  sein  Wesen  auszusagen  liat,  und  wo  er 
jedes  naeh  seiner  Weise  in  den  ideenkreis  di  s  Werkes  einführt,  eben 
da  muss  ihm  die  umfassendere  und  vorwaltende  BedenUing  des  Quar- 
tetts als  eine  längst  vertraute  stets  vor  Augen  sein. 

Sodann  ist  der  obige  Grundsatz  so  wenig  wie  irgend  ein  Kunstge- 
setz (Tb.  I*  S.  15)  eine  FesseL  Ans  der  vorwaltenden  Wichtigkeit  des 
Quartetts  folgt  keineswegs,  dass  es  überall  der  vorwaltende  Chor  sei; 
es  kann  sogar  eine  Zeillaug  ^anz  ausser  Tbäligkeit  treten,  es  könnea 
in  grössern  Werken  ganze  SaUe,  z.  B.  in  Opern,  Märschen  oder  an- 
dern Gele*?enhcitsmusiken  (Serenaden  ii.  s.  w.),  oder  solche,  die  si'h 
nach  Situation  und  Stimmung  dazu  eignen,  blos  dem  Biäserchor  über- 
lassen werden.  Auch  in  reinen  Instrumentalwerken  kann  das  Quartett 
eine  Zeitlang  pansireUt  z.  B.  in  dem  Nr,  203  angeführten  Satz  aus  dem 
Finale  von  Beetboven's  heroischer  Symphonie.  Allein  schon  die  Sel- 
tenheit und  rSnmIiche  Beschränktheit  solcher  Sätze  weiset  dann  dock 
wieder  auf  den  Cimndsatz  zurück ;  man  wird  stets  erkennen,  dass  der 
Komponist  nur  so  lange ,  als  Idee  oder  Stimmung  es  durchaus  foderte, 
auf  das  QuarlilL  hat  verzichten  wollen. 

Dies  spricht  sich  besonders  noch  d.iriQ  aus,  dass  selbst  an  solchen 
Stellen,  die  wesentlich  dem  Bläserchor  angehören ,  dorh  das  Quartett 
wenigstens  nebenbei  sich  in  Erinnerung  bringt.  Wir  können  dies  zu- 
erst an  Beethoven's  Ouvertüre  zu  König  Stephan  beobaditen.  fkr 
Hauptsatz*)  — 


S.  d  Bod  1  der  bei  Uaatiager  io  Wieu  crictticueueo  Parütar. 
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gehört  ganz  den  Bläsern  (Flöten,  Oboen,  KlaiiDetten»  Fagotten, 
und  (7- Hörnern)  an  ;  aber  das  Quartett  nnss  wenigstens  im  ersten  nnd 
dritten  Takte  den  Akkerd  mit  angeben.  Und  wenn  sieb  nacb  den 
Tkena  eine  Art  von  sweSlem  Tbeil  anspinnt,  —  niflüich  dieser  — 


Salz  von  den  jE'.v-Hörnern  unter  ausliallenden  Oboen  und  Fagollen 
vorgetragen,  dann  von  Hörnern  und  Fagotten  (in  tieferer  Oktave)  bei 
anshaltenden  Oboen  wiederholt  wird :  so  kann  das  Quartett  nicht  mehr 
nrückgehallen  werden  bis  znm  HanpUnoment  seiner  nächsten  Wirk- 
mkeit»  bis  zur  Wiederholung  des  Themars,  sondern  es  wirft  sich  schon 
io  die  Dichste  Wiederholung  des  uberleitenden  Satzes,  — 

iU    Corni  in  Eo. 


eres« 


•leigert  ihn  und  rührt  so  schwungvoller  in  das  Tulti  des  Themars,  als 
Bläsern  für  ^ch  allein  möglich  gewesen  wäre,  liier  war  es  vor- 
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zu^swcise  die  Bcwegungsfähigkeit,  —  die  innere  Bewegiiehkeil  umiliih 
rube,  die  das  Quartett  in  den  Moment  der  Bewegung  hineinzog. 

Dasselbe  io  noch  freierer  und  dantni  karaklerislischerer  Weise 
kSonen  wir  an  dem  Eintritt  dea  ersten  Altegro  in  Beeihovea's 
^dor^Sympbonie  beobachten.  Aneh  hier  gehört  das  Thema  in  scineni 
ersten  Aaftrelen-^')  wesentlich  —  nnd  sogar  mit  der  Einleitung  d»«i 
dem  Bläserchor.  Allein  das  Quarlelt  kann,  wie  man  in  der  Beilage XIII 
iiieht,  sieh  gleiclisain  nicht  zui  iickliallen  ;  es  pocht  an,  es  bt'*»larkL  ilcu 
Schluss  (Takt  II),  es  dränt,'t  sich  erweiternd  in  den  zweiten  ThciJ, 
der  sieb  eigen liicb  so  bilden  wollte,  wie  hier  — 


die  erste  Zeile  angiebt,  wird  dann  im  üebergang  zum  Thema  Haupl- 
chor  und  h  «igt  in  dieser  Stellung  das  Thema  im  Tulti  des  ganzen  Or- 
chesters vor.  Beide  Salze  Beethoven's —  und  besonders  der  letz- 
tere —  beruhn  auf  einer  durchdringenden  Anschauung  vom  Wesen 
desQuarielts  und  geben  in  der  That  treffenderes  Zeugniss  voü  demsel- 
ben ,  als  solche  Sätze ,  we  das  Quartett  schon  ate  Uauptebar  anfge* 
führt  ist. 

Von  hieraas  bestimmt  sich  die  Stellung  des  Bläserchors  tb 
eine  vSerfaehe*  Zwei  dieser  Stelinngen ,  die  einfachsten,  bringen  wir 
zuerst  zur  Sprache. 

A.  Die  Bläser  als  Uauptchor. 

Die  Blasinstrumente  treten  als  Hauptchor  auf,  wenn  das  Streich- 
quartett (wie  in  Nr.  203  oder  der  Beilage  X)  entweder  gar  nicht  mit- 
wirkt, oder  doch  nur  eine  unlergeorduele  Aufgabe  (wie  in  Nr.  444  oder 
der  Beilage  Xllf)  übernimmt.  Dies  ist  die  ausnahmsweise  Stel- 
lung, die  wir  schon  oben  erwogen  haben. 

B.  Die  Bläser  als  Verstärkung  des  dnartette. 

Diese  Verwendung  tritt  ein ,  wenn  der  Komponist  keinen  weiteru 
Inhalt  zu  verlautbaren  hat,  als  der  in  den  Stimmen  des  Quartetts  gege- 
bcn  ist,  wohl  aber  das  hier  Gegebne  zu  yerstarken  oder  mit  einem  ge- 
sättigtem oder  eigenthumlich  gefärbten  Klang  zu  karakterisiren  Veraa- 
lassttog  findet. 


*)  S.     der  Denen  HasliDger'iebea  Pirtltiraotstbe. 
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1.  Erste  Weise  der  Verstärk  nii|p. 

_  > 

Wenn  das  ganze  Quarlelt  —  also  der  gesammte  Stimmeninfiall 
der  RomposilioD  voo  den  Blasern ,  verstärkt  werden  soll,  so  wird  ge- 
wöhDlich 

der  ersten  Violine  die  mte  Oboe  and  Rlarinette^ 
der  zweiten  Violine  die  zweite  Oboe  nnd  Klarinette^ 

der  Bratsche  das  ersle  Pagott, 

(U  m  Iliiss  (las  zweite  Fagott  und  KontraTagott  oder  Serpent 
zuerllielll.  Die  Flörcn  gelin  entweder  im  Einklang  oder  in  der  hohem 
Hklavc  mit  den  Oboen  und  Khirinelleu;  das  Erstere,  wenn  die  Lage 
in  der  höbern  Oktave  alizuhocb  führen  würde,  oder  wenn  man  die 
Oberstimmen  niebt  zn  stark  werden  lassen  will.  Allein  diese  Verstär- 
kong  wurde  noeb  mancherlei  andern  Rncksicbten  auf  die  Fähigkeit  und 
Eigentbnmlicbkeit  der  Instrumente  unterworren  sein.  Sollte  z.  B.  der 
in  Nr.  432  nnd  433  angerührte  Fugensatz  von  Händel  (wir  fassen  liie 
erste  Tutlistelle,  die  von  iVr.  432  überführt)  cJun  h  Bläser  —  und  zwar 
«iurcli  Flöten,  Oboen,  ^^-Klarinetten,  Fagotte  und  Kontrafagott  —  ver- 
stärkt werden*):  so  könnte  sich  der  Satz  in  dieser  Weise  — 


•)  Wir  wörcleo  übrig;eQS  den  Zutritt  «ler  Blasrr  noch  dem  Sinn  des  Sul/.c» 
<)irchaafl  iiamolivirt  and  aaehtbeilbriasent*  finden;  Mozart  hat  aebr 
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gestalten.  Wir  faabeo  ont  hier  so  einfach  wie  oidgüch  an  die  obige 
Formel  der  Verdoppelang  halten  wollen«  doch  aber  mannigfach  abwi- 
chen müssen.  Zunächst  konnte  Takt  2  und  3  das  erste  Fagott  nicht 
mit  der  Bratsche  gehn  ;  wir  haben  den  Oktavenspruog  aufgegeben  nod 

das  FagoU  mit  der  zweiten  Klarinellc  «in  der  zweiten  Geige,  die  zweite 
Flöte  und  Oboe  aber  an  der  üralst  lie  aiiscliliessen  lassen.  Sod.nin  liabpn 
die  ^^-Klarinetten  zu  Anfangs  pausiren  niiissen,  um  nicht  zu  lioch  dir 
ihre  Tonlage  —  oder  eine  Oktave  unter  den  Hauptstiaimen  eiozu- 
setzen*  Ferner  haben  die  ersten  Bläser  Takt  2  statt  des  unruhigen 
Oktavenspmngs  in  der  ersten  Geige  einen  Halleton;  endlich  durfte 
die  StimmkreuzuDg  Takt  4,  die  in  den  Geigen  leicht  vor  sich  gebt, 
von  den  Oboen  nod  Klarinetten  nicht  füglich  belastet  und  verschärft 
werden. 

Schon  innerhalb  ilieser  Anlaj^x*  sind  mannif^facbe  ümiz:e.siaUun^ru 
möglich.  Es  kann  durcli  slaikere  und  sei) wachere  liesclzuug  der 
Bläser  mehr  Abwechslung  in  das  Ganze  gebracht  und  für  einzelnp 
Stellen  zweckmässigere  Behandlung  gewonnen  werden.  So  dürHe 
zn  Anfang  (in  Nr.  432)  die  Häufung  von  Flöten  und  Oboen  ailzo* 
schwer  auf  den  Stimrogang  drücken,  man  klfnnte  sich  auf  Pidtsa 
oder  Oboen  beschränken,  oder  der  ersten  Geige  die  erste  Flöte, 
der  zweiten  Geige  die  (erste)  Oboe  zufügen,  bis  Takt  2  in  Nr.  446 
das  Tulti  einträte.  Man  könnte  im  weitern  Forlgange  (Nr.  433)  im 
ersten  Abschnitte  nur  Klarinetten  und  Fagotte,  im  zweiten  nur 
Oboen  und  Klarinetten  setzen  —  und  dergleichen  mehr.  Hätte  ukjo 
BassethÖrner  und  —  was  dann  gewiss  uolhig  wäre  —  Konlrafagolt 
oder  Serpent  zur  Verstärkung  des  Basses,  so  würden  die  BassethÖr- 
ner bald  zweite  Klarinette  und  erstes  Fagott,  bald  nur  das  erste 
Fagott,  bald  beide  Fagotte  verstürben,  jenacbdem  die  Stimmlage  es 
zttliesse  und  der  Satz  hier  oder  da  stärkere  Besetzung'  wooschenswerth 
machte. 

2.  Zweite  Weise  der  V  ersiärkuug. 

Die  obige  Salzweise  hat  nur  den  Zweck  der  StiuunverslärkuD^j, 
ohne  auf  die  £igenthümlicbkeit  der  verstärkenden  Inslrumente  mehr 


richtig  erkaiijit,  tlass  die  Bewp^üchkeil  «nd  unruhige  Fiifirwng  t\er  Sl»  -u  hin^tru- 
meale  durch  Bläser  üur  ljclä&lt($l  uud  vergrübeit  werden  würde,  da:>>  auch  <iia 
BUier  gar  keiae  Gelegeobeit  zam  erfuigreicbea  Eingreifen  haben  würden.  WeM 
aber  doeb  BIMser  svtretra  sollten ,  so  wttrdeo  aie  WBoigtlaos  nicht  dorcbweg  xor 
bloMOB  Stimmverloppelttag,  toodaro  io  aadero,  sp&ter  xa  besprecbeidra*Farsra 
M  verveadea  leia.  Bt  war  aber  hter  bloa  an  eia  oabaliageiidaa  Beiapi«!  iv 
tbaa. 
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als  die  nölhigste  Rücksicht  zu  nefimen.  Indem  jedes  Inslriimenlen- 
paar  sieb  auf  zwei  Stimuiea  verlheilt  und  verschiedue  inslrumeiite  — 
i.  B.  Oboeo  QBd  Klarinetten  —  in  fiinklaog  treten, 'macht  sich  der 
benmdre  Klang  und  Karakter  derselben  nicht  weiter  gellend.  Diese 
Pom  ist  gnt,  wenn  das  Orcbester  als  eine  einige  Masse  wir- 
ken soll. 

Anders  muss  verfahren  werden«  wenn  es  darauf  ankommt «  die 

Stimmen  individaalisiren ,  jeder  einen  möglichst  eigenthämliclieti 
Klangkaiakkr  zu  bt  ii ,  oder  uiiigckehrl  den  Kaiakler  der  lustru- 
meale  in  deu  Süiiimeu  >(  lli>L  geltend  z\x  machen.  Beide  Zwecke 
(sie  sind  iui  Grunde  Dur%iner,  von  zwei  Seiten  angesehn)  fodero, 
dass  jeder  Stimme  he&ondre  iastrumente  zuertbeiit  werden,  dass 
Dan  z.  B. 

der  ersten  Violine  eine  oder  beide  Fluten, 
der  zweiten  Violine  eine  oder  beide  Oboen, 
der  Bratsehe  die  Klarinetten, 
dem  ßass  die  Fagotte 

zufügt,  oder  wenigstens,  so  viel  wie  der  Inhalt  des  Satzes  zulässt,  die 

Inslrumentarten  geschieden  halle.  Ein  gelegnes  JJrispiel  bietet  uns 
Ceelhoven's  IVsiüuvertüre  in  6'dur  Das  Ailcgro  iührt  in  freier 
Fttgealorm  diese  heiiLen  Subjekte  — 


dareb,  die  zumi  ron  erster  und  zweiter  Geige ,  dann  (in  der  Um- 
kebrung)  von  Violoneeli  (I)  und  Bratsche ,  dann  von  Bass  (Violen- 
•eell  und  Rontrabass)  und  erster  Geige  (II),  dann  von  erster  Geige 
(1)  und  Bass  genommen  werden  ;  die  Zwischensatze  und  die  Stim- 
men des  Gegensatzes  lassen  wir  lür  jelzt  bei  Seite.  Bis  hierher 
stellen  sich  nun  die  Stimmen  iu  der  Partitur  in  folgender  Besetzung 
dar: 

1.  Violine  1,  Flöten,  Oboen, 
II.  Violine  2 ,  Klarinetten,  — 
1.  Violoneeli,  Fagotte, 

U.  Bratsche,  Klarinetten  und  Hürner,  nMmlich  so  t 


*)  Op.  124,  S.  n-^ri  der  bei  Schott  in  MiIds  beraust^agebooo  Partitar.  Die 
Oanrtira  ist  tor  Er^lTauDg  de«  Peaiher  Theaters  gesebriebeo. 
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Ub^  C-iwlariu«lloii. 


m 


C-Horner. 


I 


I 


Bratsche. 


9f 


77^ 





TT 


-Ii' 

x: 


ferner : 


1.  Violonccll  iiod  Kontrabass, 

II.  ersle  Violine,  Flöten  und  Oboen,  — 

I.  erste  Violifl«, 

II.  Bass  und  Fagotte. 

Man  sieht  bei  jeder  Aufstellung  die  Subjekte  durch  verschiedenar- 
tige Beset7.ung  unter  einander  in  Gegensatz  gebracht. 

Bei  dieser  Behandlung,  wie  bei  der  zuerst  gezeigten ,  fioden  sieb 
mancherlei  Anlasse  zu  Abweichungen  im  Einzelnen.  Bisweilen  will 
man  eine  Stimme  verstärken,  aber  nicht  drückend  werden  lassen.  So 
wird  in  der  letzten  obenerwähnten  Aufstellung  der  Subjekte  die  erste 
Violin  in  der  Thal  von  den  Flöten  unterstützt.  Aber  die  ohnebin  hoch- 
liegeude  und  darum  scharf  eingreifende  Stimme  soll  nicht  zu  stark 
werden  5  daher  gehn  die  Flöleu,  wie  man  hier  sieht,  — 


Violine  I. 


nur  auf  die  harmonischcHJnlerslützung  ein,  ohne  die  Geigen  in  ihrem 
leichten  Gang  zu  belästigen.  Gleich  darauf*)  werden  beide  Subjekte 
noch  einmal  stark  dargestellt;  das  zweite  wird  von  Bratsche  und  Bass, 
das  erste  von  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten  und  der  ersten 
Geige  dargestellt.  Allein  die  letztere  Gndet  ihr  Thema  von  acht  Blasin- 
strumenten so  stark  besetzt,  dass  sie  sich  ihrer  beweglichen  Natur 


•)  S.  23  der  Partitor. 


,  Google 

I 


I 


ulu'rjassen  und  das  Thema  ligurirtMi  darf,   llarmnniscli  unterstützend 
sclilie&st  sich  nim  auch  noch  die  zweite  Geige  (und  anfangs  die  erste 
Trompete  mit  vier  Hörnern)  an ;  die  fiir  nnsre  Betrachtung  wicbtigen 
f  StiniBen  stellen  sieh  so  — 


dar,  —  wiederum  vom  Geji^ensalz  abgeselm.  —  In  welcher  Weise 
Beelhoven  die  Stimmen  ferner  verlhcilt,  kann  hier  übergangen  wer- 
den: so  viel  ist  klar,  dass  die  V^erlheilung  auf  vielfache  Weise,  — 
dass  die  Besetzung  der  Stimmen  stärker  oder  schwächer,  im  Einklang 
oder  in  Oktaven .  mit  genau  übereinstimmenden  Stimmen  oder  mit  ab- 
weichender Figurirung  einer  und  der  andern,  in  gleicbmässiger  Scbail- 
knft  aller  oder  mit  vorzugsweiser  Verstärkung  einer  oder  einiger 
Stjoinen  geschebn  kann.   Welche  Weise  in  jedem  einzelnen  Falle 

i  vareoxtehen  sei ,  kann  nur  nach  dem  Sinn  der  Komposition  und  nach 
der  Bedeutung  der  fraglichen  Stelle  entschieden  werden,  im  Allgemei- 
nen lasst  sich  so  viel  sagen ,  dass  gleichmässigc  Verstärkung  aller 
Miminea  zum  Gleichgewicht  der  Harmonie  oder  des  Stimmgewebes 
beiträgt;  eine  zu  schwach,  das  beisst  von  zu  wenigen  oder  za 
^eoig  starkschallendea  Instrumenten  besetzte  Stimme  wird  leicht  von 
den  starker  besetzten  überschrieen  und  unwirksam.  Auch  die  Zahl 
Qod  ScballsUrke  der  Instrumente  im  Allgemeinen  leistet  noch  nicht 

'  GewShr  fiir  ihre  Wirkung  am  gegebnen  Orte ;  es  fragt  sich,  ob  die' 
lostromente  auch  in  schallstarken  Tonlagen  gebraucht  sind.  Der 
Verein  von  Flöten  in  der  tiefen  und  Klarinetten  in  der  mittlem 
Oktave  mit  der  Bratsche,  —  wenn  z.  B.  Beethoven  seine  Suh- 

|jekle  so  — 
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451   F15ten  imd  KUrineitcu. 


hätte  einführen  wollen,  —  würde  ungeachtet  der  Zahl  von  vier; 
Bläsern  nur  eine  schwache  Stimme  gegen  beide  vereinigte  Geigen  | 
oder  eine  Geige  und  eine  Oboe  abgeben ,  gegen  beide  Geigen  und 
*  Oboen  aber  gar  nicht  aufkommen ;  —  gegen  ihren  weichen  Kiang  wür- 
den überdem  die  scharfen  Striche  der  Bratsche  einen  ungfinstigeB  Ab> 
Staad  bilden. 

Wir  befinden  uns  noch  bei  den  einfachsten  Formen,  in  denen 
Bläser  und  Streichinstramente  zusammentreten,  die  Vereinigung  bei- 
der Chöre  hat  zunächst  blos  quantitative  Verstärkung  der  Stimmen 
zum  Zweck.  Lnd  doch  macht  sich  schon,  gleichsam  ohne  unsre  Ab- 
sicht,  das  Wesen  der  einzelnen  Organe  gellend.  Bald  müssen  wir  voq 
der  nackten  Verdoppelung  der  Stimmen  abgehn,  weil  einige  Instriitneole 
niclit  fähig  sind,  den  Toninhalt  der  Stimme  vollständig  wiederzugeben; 
bald  bringen  wir  einige  Instrumente  in  höhere  oder  tiefere  Okta- 
ven ,  weil  sie  nur  in  diesen  mit  voller  Kraft  wirken  können ;  Mi  | 
endlich  geben  wir  einzelnen  Instrumenten  die  ihnen  obliegende: 
Stimme  in  irgend  einer  einfachem  oder  fignrirtem  Gestalt ,  wie  ihrer 
Eigenlhümlichkcit  oder  dem  Sinn  des  Ganzen  zuträglich  scheint. 

Hier  macht  sich  besonders  der  L  nfcrschicd  der  Blas-  und  Slreich- 
instrumenlc  gellend  ,  den  wir  bereits  bei  der  Karakterisirung  der  letz- 
tern (S.  247)  in  das  Auge  gefasst  haben.  Das 'Blasinstrument  kann  an 
der  Beweglichkeil  des  Streichinstruments  nicht  vollständig  und  mit  j 
gleichem  Erfolg  Theil  nehmen;  und  dieses  wiederum  mnss  durch  Be- 
weglichkeit,  durch  Tonwiederholuttg  oder  Tonhäufung  ersetzen ,  was 
ihm  In  Vergleich  mit  den  Blasinstrumenten  an  Klangfölle  und  Sehall- 
daoer abgeht.   Daher  mfissen  Melodien,  die  von  Strmdi-  nnd  Blasin- 
strumenten mit  übereinkommender  Wirkung  vorgetragen  werden  sol-  [ 
len,  vielfälhg  umgewandeil  werden,  llätleu  wir  z.  B.  die  Oberstimme  ; 
dieses  Sälzchens  — 
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ZQ  instromcDtiren ,  so  könnten  die  Biäser  sie  unveräodert  vortragen ; 
dieGeigeo  köDiiten  dies  ebenfaiifl,  würden  aber,  wenn  der  SmU  be- 
wegiicäery  unmhiger,  flallemder  n.  s.  w.  werden  sollte ,  zweckniissi- 
ger  zü  irgend  einer  Figoration,  z.  B.  zn  einer  von  diesen  — 


greifen.  Selbst  solche  Figuralionen ,  die  durch  Vorhalte,  Vorausnab- 
meo,  Hüifslöne  von  den  zum  Grunde  liegenden  Harmonietöoen  abwei- 
ebea,  z.  B. 


können  nnl^edenkiich  mit  den  zum  Grunde  liegenden  rein  akkordmaasi- 


Sea  Gangen  der  Bläser  im  Einklang  oder  in  Oktaven  zusammentreten, 
X.  B. 


4S$ 
BllMr. 


YioUae. 


ohne  dass  daraus  eine  Störung  der  Stirn mgänge  oder  ein  empfindlicber 
Widerspruch  zwiseben  den  abweichenden  Organen  entstände  f  man 
oipfindet,  dass  jedes  Organ  in  der  ihm  eigenthfimliefaen  Weise  den- 
lelbeo  Gedanken  vorstellt,  und  vernimmt  durch  alle  von  Nr.  453  bis 

455  aufgeführte  Figurirungcn  hindurch  im  Wesentlichen  nur  die  in 
Xr.  452  gegebnen  Salze.  —  Es  versieht  sich  übrigens  von  selbst,  dass 
die  Beispiele  von  Nr.  453  nicht  niotivirle  Komposition,  sondern  ^ut- 
ttiamiung  aneinandergereibler  Motive  sind. 
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Vierter  Abschnitt. 

Die  eiKeuthikiiilicheru  Steilungeu  der  Orchestercliftre*^ 

Im  vorigen  Abscliiiiltr  wurden  Bliiscr  und  Slreichquarletl  ciilwe- 
der  als  nicht  gleichzeitig  wirkende  oder  als  in  einander  aufgehende 
Cliöre  aufgelassl;  beide  dienten  im  letzlern  Falle  nur  so  stärkerar 
Bcselzong  der  Sümmcn.  Hierbei  wurde  jedoch  schoo  sweieriei  k- 
merkbar. 

ZoDSehst  mossten  Bläser  und  Streicher  aus  maacheriei  Grindca 

dieselbe  Stimme,  die  sie  gemeiitsebafÜieh  rorzutragen  hatte»,  in  ein- 
zelnen Punkten  abändern.  üierüLcr  ist  das  Aülhige  schou  erwäbot 
worden. 

Sodann  vermissen  wir  in  der  Reihe  der  mit  den  Quarteltstimmeu 
sich  vereinigenden  Blaser  mehrere  wichtige  Stimmeo,  Die  UÖroer  babei 
eiomal gelegeutiich  (Nr.  448)  milgebcn  können;  aber  von  ihneft  «ad 
den  Trompeten  ist  nur  gleichsam  zufällig  Gebrauch  zu  machen  gewe* 
•en,  die  Posaunen  und  Pauken  sind  gar  nicht  zur  Anwendung  gekon- 
men.  Der  naheliegende  Grund  ist,  dass Trompeten,  Pauken  und  Höracr 
an  den  meisten  Toiifolgen  nicht  theilnehmcn  können,  die  Posaunen  aber 
zu  schwer  hew  eglicli  und  zu  schallmächtig  sind ,  als  dass  man  sie  so 
leicht  zur  blossen  Stimmverstärkung  verwenden  dürfte.  Nur  in  deo 
einfachsten  und  zugleich  für  grosse  Krailentwicklung  bestimmteB 
Sätzen,  z.  B.  bei  dem  feurigen  EiuMlz  der  Ouvertüre  zu  Spontiai^s 
Olympia«  —  (Siehe  das  Beispiel  ii^,  foif.  geile.) 

oder  bei  dem  Trinmphruf»  mit  dem  das  Finale  von  Beethove  es 

CmoU-Symphonie  aufiritt,  ist  die  Vereinigung  aller  Chöre  zu  densel- 
ben Stimmgüngen  ausführbar;  und  selbst  dann  wird  man  noch  auf  die 
Schwere  der  Posaunen  und  ainJorn  Blechinstrumente  Rücksicht  zu 
nehmen  haben.  Spontini  vereinfacht  im  dritten  Takte  das  Blech« 
Beethoven  führt  von  Takt  4  *'^)  sein  Quartett  so  weiter,  — 


*)  Hlersa  4er  AshaaK  P. 
S.  m  der  Partitur. 
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AUvgro  marcato  assai  con  (Icrczza. 
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und  lässt  zu  Anfang  alle  Rolirinslnimenle ,  Trompelen,  Hörner  und 
Pauken  mit  dem  Streicbqaartelt,  dann  voo  Takt  3  an  wenigstens  Flö- 
ten, Pikkolo  und  Oboen  mit  der  ersten  Geige^  die  Fagotte  (oatürlich  in 
gebaltoen  Noten)  mit  den  Bratschen  gebn;  aber  die  Posaunen  habea 
durchaus»  die  übrigen  Blechinstrumente  später  einen  einfachem  Gaag; 
selbst  die  Klarinetten  —  wir  geben  hier  — 

45H  Pauken.   

'I'roinpelen  vnd  HSraer» 


I. 
II. 


UI. 


C-Klarinelteii . 

-  j  n-f- j 


Posaunen. 


alle  abweichenden  Instrumente  —  erhalten  von  der  Melodie  nur  die 

Haupttöne. 

So  werden  wir  also  von  allen  Seiten  darauf  hingewiesen  ,  die 
Bläser  in  ein  ihnen  eigentbümlichercs  Verhällniss,  als  die  beiden 
im  vorigen  Abschnitt  betrachteten,  zum  Quartett  zu  bringen.  Das 
Nächste  ist, 

C.  die  Bläser  als  lasse  vereinigt 

gegen  das  Quartett  zu  stellen.  Dem  Streichinstrument  ist  die  Bewe- 
gung, —  also  die  Melodie  das  günstigste  Element;  das  Blasinstrument 

ist  ihm  hierin  nicht  gleich,  in  Klang  und  Schallkrafl  überlegen.  Ebenso 
ist  die  Intonation  der  Harmonie  vom  Bläserchor  dessen  eigenlhüm- 
lichste  Wirkungsweise  (S.  212)  und  der  gleichen  Wirksamkeit  des 
Qiiarlelts  in  jeder  Hinsicht  überlegen;  die  Harmonie  ertönt  im  Blä- 
serchor vor  allem  ruhiger,  bat  festere  Verschmelzoog  der  Stimmen, 
weitere  Stimm  fülle  Cacbt  normale  Bohrinstrumente,  vier,  sechs  oder 
nenn  normale  Blechinstrumente) ,  mehr  Sättigung  und  Beiz  des  mate- 
riellen Klanges,  die  grosste  Ueberlegenheit  im  Aushalten,  nnd  alles  dies 
sowohl  im  Piano  als  im  Porte.  Es  war  dies  einer  der  Gründe ,  der 
das  Bedurfniss  der  Blasinstrumente  für  den  Vollklang  des  Orchesters 
gezeigt  hat.  Nun  aber  stellen  wir  den  Bläserchor  auch  so  auf,  wie  er 
den  Vollklang,  die  Ausfüllung  des  Satzes  am  ^iiiistigslen  gewährt:  als 
feslverbundne  aushaltende  Masse.  Melodie  und  überhaupt  Bewegung 
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hkibi  dem  Quartett  überlassen.  So  hebt  —  am  ans  nnsäbiigen  Beisfiie- 
Jen  nnr  eins  heraoszugreifen  —  Beethoven  den  ersten  Salz  adoer 
CsKilUSympbottie  in  der  Nr.  373  gezeigten  Weise  mit  gesonderten 
SÜmmen  des  Quartetts  an.  Sobald  er  aber  steigern  will ,  bildet  er  ans 
den  Blasinstrumenten  (wie  wir  in  der  Beilage  XIV  nacbtesen  kSnnen) 
eine  Harinoniein«isse,  —  und  zwar  eine  cuis^  achsende ,  zuerst  Höiuer, 
dauD  Oboen  und  Fagotlc,  dann  zu  diesen  Klarinetten,  endlich  Tutti,  — 
and  überlässt  die  Melodie  wie  überhaupt  aüe  Bewegung  dem  Streieb- 
qaarteU. 

Hier  können  wir  an  einem  einfachen  Fall  alle  wesentlichen  Ver- 
bällntsse  beobachten»  Jeder  der  beiden  Chöre  ist  nach  seiner  vorcog- 
lieben  Fähigkeit  benutzt.  Das  Quartett  hat  die  Bewegung  und  nament- 
Hcb  die  bewerte  Hauptstimme,  die  Melodie;  seine  (Jnterstimmen  unler- 

sliitzen  dieselbe  in  bewegler  und  dabei  gleichmässigsler  Werse.  Die 
Blasen  bilden  einTach  barniüiiisclie  Massen,  zuerst  scharf  und  kurz  ein- 
greifend ,  danu  in  voller  Schallkraft  aushallend  \  und  das  eben  können 
sie  am  besten.  Die  Streichinstrumente  halten  fest  an  einander ;  und 
wenn  die  erste  Geige  sieb  von  den  Unterstimmen  entfernt »  sebliessen 
zweite  Geige  und  Bratsche  um  so  enger  an  einander.  Die  Bläser  dage- 
gen bilden  eine  weile ,  über  mehr  als  drei  Oktaven  ausgedehnte  Schall« 
masse,  während  doch  wieder  jedes  einzelne  Paar  fest  zusammengehal- 
lea  wird.  Nur  Trompeten  und  Pauken  werden  von  der  Masse  abgeson- 
dert, um  den  Rljylhmus  der  Al»><  Imilte  zu  zeicfmen  ;  allein  im  letzteu 
Abschnitte  *)  treten  auch  sie  (die  Pauken  Achtel  schlagend)  zur  Masse. 
Hier  streichen  auch  die  Bässe  Achtel  und  steigern  sich  und  das  Ganze 
zu  höherer  Kraft. 

Wir  müssen  noch  einen  Augenblick  bei  der  Bildung  der  Harmo- 
siemasse  im  Bläserchor  verweilen. 

Das  Erste,  was  wir  liciucf kcn ,  ist:  dass  sie  als  ein  für  sich  be- 
slebender Tonkorper  ihi  i'  t'i;;[ie,  keineswegs  mit  der Ilauplsliiiime  über- 
eiukoinoicnde  Oberstimme  hat.  Diese  Oberstimme  kann  in  einzelnen 
Momenten  oder  fortwährend  über  der  Hauptstimme  liegen,  ohue  dieser 
—  wenn  sie  nur  hinlänglich  stark  besetzt  oder  durch  Tonlage  und 
Bewegung  hervorgehoben  ist  —  nacbtheilig  zu  werden.  Denn  die 
ganze  Masse  der  Bläser  ordnet  sich  eben  aus  Mangel  an  melodischem 
Qod  rhythmtsebem  Gehalt  dem  Hauptcbor  des  Orchesters  unter  und 
wirkt  unbeschadet  der  höhern  oder  tiefern  Lage  nur  als  Begleitung. 

Allein  in  dieser  Beglciiungsmasse  selber  kann  zweitens  die 
Sümmung  und  Errejj;lheit  des  Kumponisteo  wieder  ihren  angemessenen 
Ausdruck  finden.  Beethoven  —  wir  knüpfen  unsre  Belracbtungen 
so  das  letzte  ihm  entlehole Beispiel  —  hatte  in  dem  ersten  Satze  seiner 
CmoU-Symphouie  ein  inneres,  düsteresi  leidenschaftliches  Ringen  auszu- 


*)  S.  4  uud  6  ücr  Tarlitur. 
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töneu,  aber  das  Ringen  eines  edlen  und  starken  Karakicrs,  — einer 
Penöntichkeii,  die  erregt,  aber  oichi  ausser  sich  gesetzt,  hiogerisseo, 
aber  oicbt  nmgerissen  werden  kann ,  sondern  sich  heldenmüthig  und 
nil  der  Kraft  innerHober  Gesondbeil  oad  Sieberlieii  dorcbkimpft«  Dia 
scbeioi  OOS  der  Sioa  desSatzes,  ibn  seheinl  jeder  Zag  entsprechcid— 
Qod  unter  audem  aoeh  die  erste  (in  der  Beilage  XIV  gegebne)  Ifastca- 
bildung.  Die  Bläser  liegen  im  Forte  weit  aus  einander,  Klarinetten  aad 
Fagotte  tief  und  nicht  in  eiuer  scbailstarken  Tonlage;  doch  werden  er- 
slere  durch  die  Horner,  letztere  durch  dicBralschcn  gestärkt  und  jeder 
Bläserchor  hält  fest  zusammen.  Dies  ergiebl  einen  festen  und  starken, 
aber  nicht  heiligen  und  übermächtigen  Schall,  dessen  Tonlage  die  Tiefe 
grollend  ivemehmen  lässt;  Beethoven  selbst  findet  bei  der  dritlea 
Wiederholung  des  Satzes  ein  Mittel  der  Steigerung  in  der  böheni  Lage 
der  Klarinetten,  Fagotte  nnd  Bratschen  (Beilage  XV) ,  woM  ilbrigeBS 
die  qnere  Quarte  der  Fagotte  (es^a  statt  es-ges  oder  ea-e  oder 
a-e)  aueb  das  Ihrige  thut.  In  jener  ersten  Stelle  hätte  daher  Beetho- 
ven seine  Masse  nicht  zweckmässiger  bilden  können.  Nehmen  wir 
nun  an,  er  habe  hier  weniger  ernst  und  stark  zu  uns  zu  sprechen, 
seinen  Gedanken  mehr  nebelhaft  oder  Iraumartig,  in  weicher  Trübniss 
statt  mit  leidenschaftlicher  Energie  auszuführen  gehabt ,  so  musste  er 
seine  Harmoniemassc  weniger  fest  bilden,  in  die  Tiefe  verweisen,  — 
oder  vielleicht  die  Höbe  in  träumerischem  Sinnen  anklingen  lassen. 
Hier  — 
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geben  wir  einige  Andeutungen ,  ohne  an  enehöpfende  AnÜEShlung  sn 

denken.  —  Hätte  umgekehrt  Beethoven  einen  leidenschaftlichem 
Aufschrei  im  F'ortc  vernehmen  lassen  wollen,  so  würde  er  der  Biäscr- 
masse  eine  höhere  und  heftigere  Lage,  z.  B.  eine  von  den  hier  — 
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ugedeoletCDy  haben  geben  miissett. 

Drillens  kann  in  einer  solchen  Masse  der  Chor  der  Blech-  und 
Robrinstnimente  Terschmolzen  oder  durch  Lage ,  Bewegung  u.  s«  nr« 
abgesondert,  es  können  die  weichern  und  scbärferu  lostrumenle  anter 

einandtM-  verbunden,  es  kann  diese  oder  jene  Instrumentart  hervorge- 
hoben werden,  kurz  die  ganze  ManuigCalligkeit,  die  der  Blaserchor  dem 
kandigen  Selzer  darbietet ,  kann  hier  zu  karakterislischer  Anwendung 
koiBBien.  Endlich  kann 

Viertens  die  Masse  der  Bläser  in  solchen  Fällen ,  wo  es  nöthig 
ist,  dieStreichinstrnmente  weit  aus  einander  zn  legen,  zur  Füllung  der 
Hannoniemitte  I  zur  Verbindung  der  Ober-  und  Dnterstinime  dienen. 
Wir  geben  hier  zn  der  Beeiho  ven^schen  Instromentation  — 

(Siebe  das  Beispiel  461,  folg.  Seite.) 
ein  Beispiel  *),  das  man  sich  als  Bruchstück  eines  heftigen  Satzes  vor- 
zustellen hat;  die  Gei^cu,  von  einer  Flöte  untcrslülzt,  —  und  die 

Bässe,  von  der  Bratsche  unterstützt,  —  werden  in  Verbindung  ge- 
setzt durch  die  Bläsermasse,  deren  gröbste  Kraft  sich  zwischen  den 
Aussenstimmen  zusammendrängt. 

-  üeberblicken  wir  noch  einmal  die  beiden  Verwendungen  des  Blä- 
sershors  unter  B.  und  G.  in  diesem  und  denn  vorigen  Abschnille :  so 
kommen  beide  darin  überein ,  dass  die  Bläser  nur  zur  üntcrstüUung 
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des  Quarlells  audreten,  dieses  aber  durchaus, Hauptsache  bleibt.  In  (l*^ 
erstem  Weise  (B.)  ^aben  sich  die  Bläser  gauz  hin,  wurden  bl os  Ver- 
stärkung der  Streichinstrumente ;  in  der  lelzlern(C.)  schlössen  sie  sich 
nicht  den  einzelnen  Streichinstrumenten,  sondern  als  Masse  der  vom 
Quartett  gebildeten  Masse  an  und  vermochten  so  mehr  ihrem  Karaktcr 
gemäss  zu  wirken,  ohne  dass  doch  derselbe  zu  besondrer  Entwickluog 
gekommen  wäre. 

Sellen  oder  nie  wird  man  eine  oder  die  andre  dieser  Vcrwendoo- 
gen  längere  Zeil  rein  durchfuhren  wollen  oder  können.  Geht  man  «och 
darauf  aus,  die  Bläser  in  der  erstem  Weise,  zur  Verstärkung  de^^üBl• 
meo  zu  verwenden :  so  sind  doch  nicht  alle  Bläser  dazu  geeignet,  <1>^ 
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Blech  wird  meisteas  aur  Masse  bildeu  könoeo.  Und  bildet  man  uiugc- 
kehrt  starke  Massen,  so  wird  man  häufig  (wie  z.  B.  ial^r.  461)  das 
BedärfDiss  findeD,  die  Melodie,  oder  Ober-  und  Uoterstimme  durch  einea 
Tbeil  der  Bläser  gegen  die  Masse  der  ubrigea  za  verstärken.  Aber 
selbst  die  rein  stimmige  Behandlung  des  Bläserchors  kann  sich  dem 
Rarakler  der  Massenwirkung  nähern,  wenn  die  Stimmordnung  des 
Quariells  in  den  ßlä^eru  verändert  wird.  Wollte  man  diesen  Satz  — 
Fresto.  —  -  ^ 

462 
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von  den  Bläsern  stark  und  voll  begleiten  lassen,  so  würde  man  nicht 
Masse  bilden ,  sondern  sich  nur  dem  Slimmgang  anschliesscn  können. 
Allein  die  Sextenfoige  der  Oberstimmen  ist  nach  der  ^iatur  des  Inter- 
valls nicht  kräftig  und  würde  alle  Oberstimmen  der  Bläser,  die  sich  ihr 
anscfalöitseo,  ebenfalls  mit  ihrem  weichen  Karakter  durchdringen,  übri- 
gens sie  alle  in  nnkräflige  Tonlagen  hineinziehn.  Man  müsste  wenig- 
stens einen  Theil  der  BlSser  anders  legen,  z*  B. 


1 


r 

oder  bei  gleicher  Behandlung  die  zweite  Flöte  (die  mit  ihrer  weichen 
Tonlage  mehr  deckt  als  stark!)  weglassen,  oder  dieselbe  mit  der  ersten 
im  Einklang  setzen,  oder  endlich,  —  was  das  Stärkste  wäre,  alle  Ober- 
8lia»en  in  die  höhere  Lage  bringen,  — 

(Siehe  das  Beispiel  464,  folg.  Seite.) 

die  Fagotte  mit  dem  Basse  führen ,  das  Blech  aber  zur  Füllung  —  also 
■atsenhafi  verwenden.  Die  einzelnen  Abweichungen  ron  dem  hier 
Ausgesprochenen  mag  der  Sludirende  fOr  sich  profen. 

Nnn  erst  ist  die  Einseitigkeit  der  beiden  Behandlnngsweisen  über- 
wunden. Die  stimmige  Führung  der  Bläser  würde  nun  blos  da  ange* 
wendet,  wo  entweder  (wie  im  obigen  Satz)  eine  andre  gar  nicht  aus- 
führbar wäre,  oder  wo  der  Inhalt  der  Stimmen  ein  durchaus  wichtiger 
ist,  —  also  meistens  in  den  wahrhaft  polyphonen  Sätzen.  Die  raas- 
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senhafte  Stellung  wird  da  hervortreten,  wo  entweder  Di«itt  stinmigl 
gesetzt  werden  kann,  —  wie  e.  B.  im  Blech  des  obigen  Beispiels,  oder' 

wo  die  Stimmen  nicht  in  ihrer  Besonderheil ,  sondern  als  ein  zusam- 
mengeschmolznes  Ganzes  wirken  sollen  (Beilage  XIV) ,  also  mei&t 
in  den  homophonen  Sätzen. 

Kehren  wir  jetzt  zu  der  bei  Nr.  447  u.  f.  betrachteten  Beetho- 
yen*schen  Ouvertüre  zurück.  Die  beiden  Subjekte  sind,  von  den  Gei- 
gen,  Flöten,  Oboen  und  Klarinetten  stark  besetzt,  eingeführt;  beson- 
ders das  erste  ertönt  scharf.  In  der  Antwort  treten  wieder  die  Violon- 
celle  und  Fagotte,  die  Bratschen,  Klarinetten  und  hochliegende  H5roer 
mit  ihnen  auf  und  geben  dem  zweiten  Subjekt  vollen ,  dem  ersten  ge> 
dränglcrn  Hlang.  Hätte  Beethoven  ohne  Weiteres  so  gesetzt,  so 
würde  seine  Fuj'c  eine  Schärfe  und  bittere  Heftigkeit  ansreoommen 
haben,  die  dem  Sinne  des  Werks  nicht  gemäss  wäre  und  das  Orchester 
nicht  in  seiner  Fülle  und  Pracht,  als  vollschallende  Masse,  hätte  aaf- 
kommen  lassen.  Er  bringt  aber  schon  nach  der  Aufstellnng  der  Sob- 
jekte/Nr.  447)  einen  Zwischensatz,  der  ihm  Masse  zn  bilden  erlaabC,  — 

(Siebe  dae  Beispiel  46»,  fois.  Seite.) 

und  mischt  so  die  heitern  Vollklünge  des  Orchesters  za  dem  strei^gers 
und  schärfer  eindringlichen  Pugengewebe.  Die  Blilser  bilden  —  asr 
nach  dem  Sinn  des  Satzes  rhythmisch  erregt  —  Masse,  die  erste  Geige 
spielt  mit  dem  Hauptmotiv  des  erstcu  Subjekts,  bis  sie  (wie  schon  früher 
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ff 

C-KlarincI ten. 


Fagotle. 


.3p.  jpt 


9^ 


ff 

C-Hönier. 


Vc.  e  Fap 
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.  all'  imi».  »/  * 
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C-Trompelen. 


V" 


Pauken  in  C.  G. 


■*s  


die  zweite  Geige)  einen  beweglichen  Gegensalz  vorbereitet  für  den  Ein- 
'rill  der  Gefährten.  Dieser  Zwischensalz  krönl  die  ganze  Durchführung 
fcindQrch  und  später  noch  häufig  jede  Aufführung  der  Subjekte. 

Wir  haben  nun  die  Bläser  stimmig  behandelt,  aber  als  blosse  ver- 
stärkende Beigabe  zum  Quartett,  ferner  zu  selbständigerer  Wirkung, 
aber  blos  als  Masse.  Es  bleibt  übrig, 

D.  die  Bläser  individaalisirt 

neben  dem  Quartelt  einzuführen ,  so  dass  ihr  Chor  ebenso  wohl  wie 
dieses  bald  eine  Masse  allein  oder  mit  dem  Quartett  bildet,  bald  ganz 
<>der  theilweis*  in  obligate  Stimmen  auseiuanderlritt.  Es  scheint  ange- 
Qiessen,  hier  eiueo  neuen  Kreis  der  Betrachtung  zu  ziehen. 
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Fünfter  Abschnitt. 

Die  iDdiviflualisirung  der  lil&ser« 

Sobald  der  Blüsercbor  ebenso  wohl  wie  das  Quartett  isdividuaü- 
sirt,  das  heisst  aiclil  oor  zur  Verstärkung  oder  als  Masse,  soDderaauek 
KD  seUislSodiger  Darslellong  besondrer  Stimmen  gebraucht  wird ,  ge* 
winnt  die  andre  Seite  des  Orchesters  erst  ihre  volllcommne ,  allseitige 

Lebcndt^keil  und  wird  in  iiiren  Or;j;aiicii  selbständig  und  frei.  Die  früher 
belraclUeteii  Vcrliältnisse  der  Orcheslerchöre  ersclioinen  jetzt  —  nicht 
etwa  als  unrichtige  oder  unziilassigr,  aber  als  eiuseilige  uud  dariUD  ua- 
zulängliche,  ^ocb  immer  werden  wir  . 

1.  diese  zwei  oder  drei  Chöre  abgesondert  brauchen, 

2.  die  Biiser  insgesammt  als  Verstärknng, 

3*  die  Bläser  —  oder  Mos  die  Blechinslrnmente  —  verbunden  zt 
einer  Masse 
verwenden.  Aber  wir  werden  auch 

4.  den  ßlaserchor  aullösen  in  seine  einzelnen  Glieder, 
einzelne  —  oder  mehrere  Blasinstrumente  als  selbständige  Organe  i« 
grossen  Verein  des  Orchesters  verweudeu« 

Hier  kann  nun  nicht  mehr  von  einer  absoluten  Herrschaft  oder 
einem  unbedingten  Vorzug  des  Quartetts  die  Bede  sein.  Es  wird  des 
Vorsog  behaupten ,  den  es  durch  seine  Eigenschaften  in  der  MehruM 
aller  Orehesterverwendungen  hat.  Aber  in  einzelnen  Fällen  können  die 
Rollen  wechseln ;  das  Quartett  kann  dienend ,  untergeordnet  auftreten, 
und  Blaser,  einzelne  oder  mehrere,  können  als  herrschende  Organe  die 
eine  Uauplslimme  oder  melirere  Slimmen  übern clinitMi. 

Es  dürfte  k.iinn  ausUiiirbar  und  aus  hekannlcn  Gründen  gewiss 
nicht  erspriesslich  sein,  alle  uiogiichen  Falle  hier  durchzugchn.  Doch 
dürfen  wir  nicht  unterlassen,  wenigstens  die  folgenreichsten  oder 
fruchtbarsten  heraoszuhebeii.  Wir  werden  dabei  vom  gewohnten  Ge* 
Sichtspunkt  ausgehen  und  das  Quartett  als  Kern  des  Ganzen  im  Avge 
behalten;  die  entgegengesetzte  Seile  wird  von  selber  in  ihr  Becbt 
treten* 

A.  Einzelne  Bläser  als  Terstärtaing  einzelner  Quartettstimmen. 

Schoo  S.  362  haben  wir  den  ganzen  Biäserchor  sich  zur  VerstüN 
kung  des  Quartetts  hergeben  sehn«  Jetzt  betrachten  wir  den  Fall,  wo 
nur  einzelne  Stimmen  des  Quartetts  von  einzelnen  Stimmen  des  Bläser- 
ebors  nnlemtützt  werden ,  während  die  übrigen  Bläser  entweder  pao« 
siren,  oder  Masse  bilden,  oder  selbständige  Stimmen  führen. 

Die  uiilerslülzcnden  einzelnen  Bläser  verslarken  niciU  blos  durch 
Vermehrung  der  SchuUmassc,  sondern  noch  mehr  dadurch^  sie 
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(inrcb  die  feslere»  gleicbmässigere  tialtuog  ihrer  Töne  dem  bewegv- 
licberD,  nnruhigern  SlreicbiDslromenl,  mit  dem  sie  sieb  verbindeo» 
ruhigere  und  festere  Haltung,  —  gewissermasseD  mehr  Solidtiät  ge- 
beo.  Es  ist  also  vor  alIeD  DiDgen  za  Sberlegcn ,  ob  Dseh  dem  Sinne 
^RoBposilion  eine  solche  Verslürkan^  —  maa  möchte,  abgesehn  von 
der  nachllieilif^en  Seite  des  Ausdrucks,  sagen:  Verdickun«^  oder  Au8- 
fdllaD^  des  Schalls  —  auch  angemessen  erscheint?  Wenn  Mozart 
seine  erste  V  ioline  in  Nr.  412  durch  die  zweile  (lu  der  Oktave)  ver- 
stärkt: so  behält  der  Satz  immer  noch  jene  Erregtheil  und  fieberhafte 
liomhe,  die  kein  entsprechenderes  Organ  findet,  als  die  Geige.  Hätte 
er  ststt  oder  neben  der  Geigenverstärkung  auch  nur  das  leichteste  Blas- 
bstroment  zugesetzt,  so  wäre  der  Klang  gesättigt,  kompakt  geworden 
BDd  der  Rarakter  der  Komposition  verfehlt.  Dasselbe  würde  von  dem 
Andante- Anfanjr  Beelhoven's  in  Nr.  397,  von  (J<  uj  Salz  in  Nr.  374 
und  vielen  andern  gelten.  Man  wird  in  allen  Fallen,  wo  drr  Karakler 
iei  Streich quarlelts  wesentlich  ist,  lieber  beide  Geigen  und  Bratsche, 
Br'Uf  he  und  Violoncell  u.  s.  w.  verknüpfen,  lieber  alle  oder  die  mei- 
sten Bläser  (wie  in  Nr.  465)  zur  Harmonie  verweisen  und  alle  Streieh- 
iutniHiente  in  einer  oder  zwei  Stimmen  vereinigen ,  als  diese  wesent- 
ifieheo  Stimmen  durch  Zuziehung  von  filäsern  in  ihrem  Karakter 
^ftoren,  gewissermassen  verunreinigen. 

Ist  aber  die  Zuziehung  eines  Blasinstruments  dem  Sinn  entspre- 
ebend,  so  fragt  sich,  welches  zu  wählen  sei?  Je  ähnlicher  und  näher- 
liegend d;is  Hl.isinsh-umenl  dem  zu  \  (M  .sI arkcndiMi  Streit  lunslrument  ist, 
desto  mehr  verschmelzen  beide,  je  unahnlictier,  cuireruter  und  je 
icballkräniger  zugleich  das  Blasinstrument  ist,  desto  mehr  macht  es 
leben  der  Quartettstimme  seine  EigeDthOmlicbkeit  geltend.  Gehen  wir 
Back  dieser  Vorauaschtckung  die  einzelnen  Bläser  durch,  so  finden  wir 

1.  das  Fagott 

iBj  geeignetsten ,  sich  mit  dem  Violoncell  und  den  tiefern  Lagen  der 
Bratsche  zu  verschmelzen.  Diesen  Instrumenten  ist  es  nach  Tonlage, 
Beweglichkeit,  Schallkraii  und  Klangweise  so  nahe  verwandt,  dass  man 
kaam  irgend  ein  andres  Instrument  so  häufig  zur  Verstärkung  einer 
Stimme  angewendet  finden  wird ,  als  das  Pagott  zu  der  des  Basses. 
Wean  dies  vorzugsweise  bei  J.  Haydn  der  Fall  zu  sein  scheint,  so 
wohl  einerseits  die  schwächere  Besetzung  der  Bässe  in  seiner 
2eit,  andrerseits  aber  die  humoristiselie,  bewegKcbe  Heiterkeil  des 
liebeaiwurdigsten ,  ewig  jungen  Alten  es  veranlasst  haben,  der  dem 
^weglich  im  Bass  figurirenden  Fagott  wohl  manchen  scurrilcn  Zug 
ibgelauscht  hat.  Weniger  häufig  ist  vielleicht  seine  Verwendung  zur 
Interslutzung  der  Bratsche,  oder  iiberhaupt  der  Mille  des  Quartetts. 
EitifN  dfr  bemerkenswerthesicn  Beispiele  dafür  giebt  Mozart  in  seiner 
Zaui»erflöte,  in  dem  Terzett  „Soll  ich  dich,  Theurer,  nicht  mehr  sehn^S 
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Die  fast  durchweg  reiu  den  Siiigstimmen  entfliessende  Melodie  wird, 
damit  iiir  reizvoller,  Alles  ia  Allem  entbaltender Gaog  UDgeslori  bleik, 
in  eiAfacltster  Weise 


bei^leiiel.  Die  ünlerstimnie  hat  der  KoalrabasSi  die  beiden  Überslia- 
nen  haben  die  Geigen,  die  Acbtelfignr,  —  der  eigentliche  Kemoiid 
BewegQogssitz  der  ganzen  BegleiUmg,  —  wird  von  den  VioloDcelleo, 
Bralsehen  und  Fagotten  vorgetragen  $  die  stillen  Fagotte  gebea  der 
Figur  Pulle  und  Halt,  und  wirken  eher  dahin,  die  Sebirfe  des  Bögest 
(besoaders  in  der  Tiefe  der  Bratschen)  bedeckend  zu  mildern ,  als  deo 
Schall  zu  verstärken.  Und  diese  VV^eisc  wird  last  das  ganze  Tonslück 
liiiidurch  mif  voller  BcFriedi^ungf  beibehalten,  so  sieher  war  in  ihr  da» 
einzig  iieclile  ergriffen.  Eben  dies  ist  das  Lehrreiche  des  Falls  bei  all 
seiner  Einfachheit. 

Wie  dus  Fagott  sich  der  Tiefe  und  Mitte  anschmiegt,  so  Mei 
wir  (fast  ebenso  häufig) 

2.  die  Flöte 

als  Unterstützung  der  Hohe ,  namenllicli  der  ersLeii  Violine.  Gehl  sie 
mit  ihr  im  l>irikl;iiijr ,  so  mildert  und  füllt  sie  die  Schärfe  und  Diirn^- 
keit  des  Geigeustrichs ,  nanienllich  in  den  höherii  Lagen.  Dieser  Füb- 
ning  im  Einklang  —  und  zwar  selbst  in  den  tiefem  Lagen  —  begeg- 
nen wir  am  häufigsten  bei  den  altern  Komponisten.  Zunächst  ma^ 
wohl  wieder  das  Bedürfniss  reiner  Schallverstärhung  bei  der  früher 
sehwächem  Besetzung  den  Anlass  gegeben  haben  {  in  zahJreiehen  Fäl- 
len bei  Haydn»  der  die  Flöte  oft  in  den  bewegtesten,  muntersten Gis- 
gen  durch  Hoch  und  Tief  mit  der  Geige  gehen  lässt ,  wnssten  wir  kei- 
nen andern  Gruud  anzugeben.  Gluck  ist  ol!  ebenso  verjähren,  oft  aber 
verwendet  er  diese  Instrumentation  in  seinen  Opfer-  und  Gebetchöreo 
zur  IrelTendcn  Bezeichnung  stiiler,  ernslliehlicher  Feier  5  die  schärfern  Bo- 
genzüge  uud  die  weichen,  blassgefarbleo  Flötenkläoge  der  tiefem  Lagea 
vermählen  sich,  ohne  sich  zu  vermiscbeui  indem  sie  einander  gegeasei* 
lig  wärmer  und  doch  milder  hervorheben. 

Geht  die  Flöte  eine  OkUve  höher  mit  der  Geige  (also  in  der 
Weise«  in  der  sie  sich  naeh  S.  162  den  Oboen  und  Rlarinetlen  aasA- 
schliessen  pflegt),  so  bleiben  nalörlich  die  Instrumente  unvemiiBebl,  aber 
die  Stimme  wird  vermöge  der  klangvolieru  Höhe  der  Flöte  stärker  her- 
ausgehoben. Allein  diese  Stellung  kann  bei  längerer  oder  häufiger  Au- 
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weailoDg  leicht  eioen  i^emeioen  Ausdruck  ergeben ;  der  geisUger  erregte, 
wärmere  Hlaog  der  Geige  kwn  die  leichtfertigere  und  in  ihrer  Ge* 
BDtlisknble  selbstgenögsame  Flöte,  wenn  sie  gar  20  deollieh  und  lange 

Nbenbergelit,  biosstellen. 

Verwandlere  Seiten  mit  der  Geige  aU  die  Flöte  bat 

3.  die  Oboe. 

Aber  einestbells  beschränkt  sich  die  Verwandtschaft  doch  nur  anf 
£e  höhere  Hälfte,  audemtheils  ist  dieses  spröde  Instrument  für  die  Be- 
wegliehkeit  und  so  manchen  feinem^  Karakterzug  der  Geige  nicht  wohl 
ZI  gl  winiini.  Wo  indess  beide  Inslrunienlc  übereinslimmen,  z.  B.  in 
Sätzen  von  diesem  Karakier,  — 


Spandau t«  ni«est4WO 
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coir  Oboe. 


Oboi« 


V 110. 


J— I  i-  r—9p- 


Ii  wird  die  Sliinuie  zu  einer  Schärfe  und  durchdringenden  Kraft  ge- 
>tiMi:prt ,  wie  von  der  Verschmelzung  so  energischer  und  so  klang- 
verwandter  Instrumente  zu  erwarten  ist. 

Weniger  geeignet  zur  Verschmelzung  des  Klangs  ist 

4.  die  Klarinette 

n  Vnhittdung  mit  der  Geige  oder  Bratsche.  Allein  sie  stSrkt  nicht  blos 

materiell  die  Stimme,  sondern  durchwärmt  sie  auch  mit  ihrer  üppigen 
Seotimentalilät  oder  ibciil  ihr  die  Wildheit  ihrer  hÖbern  Tonlagen  mit. 

Nach  diesen  Andeutungen  kann  man  die  AnscUiessungslahigkeit 

der  übrigen  Instrumente  erme&üeii. 

Bisher  haben  wir  nur  einzelne  Instrumente  zur  Verstärkung  her- 
angezogen. Allein  wir  wissen  schon  aus  der  Lehre  vom  Harmonie- 
lalze  (S.  165),  dass  mehrere  Bläser  sich  yereinigcn  lassen  zu  einer 

einzigen  Melodie ,  und  so  verslebt  sich ,  dass  unsre  Obcr^limmc 
auch  von 

Oboe  und  Klarinelle, 

Oboe  nn«i  Flöte, 

Flöte,  Klarinelle  (oder  Oboe)  und  Fagott, 
Flöte  und  Fagolt 

u.  s.  w. ,  oder  auch  vom  Fagott  allein  in  der  tiefern  Oktave  (wie  vom 
ViolonceU  S.  ^)  unterstützt  werden  kann. 
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B.  Einseloe  Bläser  zur  AnsfiUiiig  des  Quartetts. 

In  der  Notbwendigkeil  einer  vielstimmigen  Ausführung,  die 
fiiebt  auf  Kosten  der  Kraft  der  QuartellsUmmen  dorch  deren  Trennaig 
(S.  320)  erreichen  darf,  kann  das  Bedurfniss  begründe!  sein,  des 
QnartetI  noch  andre  Organe  zur  Darstellung  selbstiindiger  Stimmen  za- 
zufügen.  Diesen  Fall  lassen  wir  für  jetzt  bei  Seite,  weil  mit  ibneii 
neuer  Gesichtspunkt  eiijlrill ,  von  dem  aus  wir  alle  Organe  vereinzeil 
oder  llieilwcise  verbunden  als  ebenso  viel  Stimmen  auffassen.  Im  H.i- 
rakler  des  Quarti  lts  seiher  aher  kann  das  Bediirfniss  eines  fremden 
hinzutreleuden  Organs  von  grösserer  oder  ruhigerer  Haltekrafl  oder 
eigenlhümlicbcni  Klang  und  Karakler  für  eine  besondre  Stimme  liegea. 
Sollte  folgender  Salz  — 

Andant«  tostennlo.  . 

i>         pp  ^  ^    ^  ^         •     ■  •  ■  •  t"*^ 


Pf' 

iulromeatirl  werden,  so  würde  wohl  die  Zahl ,  oicbl  aber  die  Qoilitit 
der  StreiehiDslrainenle  tSv  seinen  Inhalt  genügen  ^  das  aosbaltende  k 
würde  in  jedem  Streiebinsimmenle  unrabig  und  dunn  oder  ranb  erküs- 

gen.  Nur  ein  Blasinstrument  kann  es  gleichmässig  und  rubig  aushal- 
ten, anschwellen,  aushallen  lassen;  am  quellendslcn ,  anmulbigsten, 
verlangendslen  das  Waldhorn.  Und  dieses  //  ist  nicht  nur  als  Hallcloa 
das  Band  des  Satzes  (in  der  Bratsche  und  Geige  liegt  es  auch,  olmc 
dieselbe  Wirkung) ,  sondern  vielmehr  durch  den  voilquellenden  LuU- 
klaog,  der  nur  den  Blasinstrumenten  und  vor  allen  dem  Horn  eigct 
ist.  Aehnliche  Bedeutung  haben  die  Fagotte  in  Nr.  383.  Die  Yw" 
loncelle  geben  denselben  Ton;  wollte  man  sie  aber  auch  in  der  Oktave 
verdoppeln ,  immer  wurde  es  eines  Blasinstruments  bedürfen,  um  dcit 
Satze  Polle  und  Halt  zu  geben.  Beethoven  bedurfte  übrigens  der 
Fagotte  für  die  dunklere,  gedrückie  Stimmung  seines  Salzes.  Derglei- 
chen Haltelone  stellen  sich  —  gleich  der  von  den  Bläsern  gebiMelen 
Masse,  nur  auf  einen  kleinern  Raum  beschränkt  —  als  zugleich  füUeß- 
der  und  hebender  Gegensatz  in  den  fremden  Chor. 

Wie  nun  hier  einzelne  Blasinstrumente  das  Quartett  föllea  nad 
heben  sollten,  so  können  umgekehrt 

&  eiuebe  StreickiostnimeDte  im  BUsetehor 

ihre  Stelle  finden.  Hier  können  sie  nicht  zur  Füllung  dienen,  —  denn 
das  liegt  nicht  in  ihrer  J>iatur9  —  sondern  als  Gegensatz  des  Feiaeroi 


Digitized  by  Google 


385 


Erregtem  gegen  den  gesättigten  Klang  der  Bläser.  Ein  berühmter  Salz 
Beetboven's  diene  als  Beispiel,  das  Trio  aus  dem  Scherzo  seiner 
//dur-Syraphonie.  Der  Hauptsatz  (Fdur  bekanntlieh)  wird  unter  ent- 
scbiednem  Vorherrschen  des  Quartetts  ausgeführt  und  wirft  sich  zu- 
letzt auf  Ay  das  von  Flöten,  Oboen,  Fagotten  und  dem  Quartett  aus- 
"»hailen  wird.  Die  übrigen  Instrumente  nun  biegen  ab  auf  D  und  nur 
die  Geigen  bleiben  liegen.  Das  Trio  entspinnt  sich  dann  so,  — 

<     Fre9lo.  Mcno  assai. 
Horner. 


:zfil:ZE:tr^E=£3 


dol.< 


ff^--  :ei.-^_-ei_-^^  :eirf{;t_ 


steigert  sich  in  der  Wiederholung,  — 

170 

 , — (^^"^-t-a 

1  :a—'z*- 


Oboen. 


t 


J  p-#  •   


M=qr::q:rt: 


FaRolle. 


I       4      i  I  I 
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und  überall,  durch  den  ersten  und  zweiten  Theil,  ziehen  die  Violinen 
ihr  stilles  a  über  und  durch  die  Klänge  der  Bläser,  bis  zum  Schlüsse 
das  volle  Orchester  den  Satz  vorträgt  und  Trompeten  (über  wirbelodeo 
Pauken)  an  der  Stelle  der  Violinen  das  a  siegfeiernd  aushallen').  — 
Dergleichen  iialletöne  der  Streichinstrumente  legen  sich  wie  ein 
Schleier  über  den  vom  Bläserchor  auszunihrenden  Satz. 

Aus  demselben  unsterblichen  Werk  entlehnen  wir  das  Beispiel, 
wie  einzelne  Streichinstrumente  nicht  blos  mit  Haltetönen,  sondern 
stimmrührcud  in  den  Bläserchor  treten.  In  der  Einleitung  ist  es,  wo  die 
Modulation  sich  aus  A  auf  die  Dominante  von  C  wirft  und  folgender 
Salz  — 

 ™-p=n=£^.: 


Ohoen, 


A-KUr. 


Fagolie.  < 


Violinen 


P  (Jol. 
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aofjcslelll  wird,  der  sich  nachher*)  io  erhöhter  Feslfeier  in  F  wieder- 
iioli.  Dem  Tongehall  nach  war  die  Bratsche  nicht  nolhwendig;  aber 
ihr  rieselnder  Klang  (auf  der  bespoonenen  G-oder  besser  C-Saile)  sollte 
dem  Hauch  der  Bläser  nervige  Kraft  einmischen ;  zart  und  dabei  doch 
siegreich,  fein  und< eindringlich  ziehen  sich  dann  die  Violinen  hinein. 
Es  ist  dies  eine  von  den  genialen  Kombinationen,  die  nachzuahmen  ein 
uodaokbares  Missverständniss  wäre,  die  aber  dem  verstehenden  Blick 
fia  tieferes  Eindringen  in  das  Wesen  der  Organe,  die  hier  zusammen- 
wirkeo,  gewähren. 

Schon  in  den  letzten  Fällen  war  der  Chor  der  Bläser  Hauptchor 
geworden,  dem  einzelne  Streichinstrumente  sich  bei-  und  unterordnc- 
Ifo.  Dies  leitet  auf  den  letzten  Fall,  in  dem  das  ursprüngliche  Ver- 
bältniss  (S.  243)  des  Bläser-  und  Saitenchors  sich  entschieden  um- 
kehrt und 

D.  das  Quartett  untergeordDet  unter  den  Chor  der  Bläser 

tritt.  Ein  bekanntes  und  erschöpfendes  Beispiel  giebt  uns  die  Einleitung 
voo  Mozart's  Requiem.  Dass  in  derselben  das  Blech  ruht  (bis  vor 
dem  Ciosatz  der  Singslimmen)  und  der  Chor  der  Rohrinstrumente  nur 
Olli  Basseth örnern  und  Fagotten  besetzt  ist,  darauf  kommt  nichts  an. 
Mozart  hat  (S.  359)  Grund  gehabt,  eben  nur  diese  Instrumente  mit 
Ausschluss  aller  andern  Rohrinstrumente  anzuwenden,  und  so  stellt 
sich  in  ihnen  der  Chor  der  Rohrinslrumente  vollständig  dar. 
I  Diese  vier  Instrumente  nun  inloniren  den  Nat  hahmungs-  oder  Fu- 
iS>losalz,  in  dem  glcith  darauf  das  Ixyric  eleison  gesungen  wird,  und 
das  Quartett,  —  wir  geben  wenigstens  den  Aufaug,  — 


dient  in  einfachster  Form  blps  als  Begleitung. 


*)  S.  j  und  0  der  Partitar. 
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Sechster  AbschuUt. 

Die  luilividualisiryiig  des  gauzen  Orchesters* 

Die  vorhergehenden  Abschnitte  haben  uns  vorbereitend  auf  den 
Gipfel  der  Anschauung  geleitet,  die  der  Roniponlst  von  dem  mächtig- 
reichen  Organ  zu  gewinnen  hat«  das  sich  ihm  im  Orchester  darbietet. 
Wir  haben  zuerst  das  Quartelt,  dann  den  Bläserchor  neben  dem  Quar- 
tett indtvidualisirt  und  erst  jenes,  dann  diesen  als  Haoptelior  anfgefassl. 
Jede  dieser  AutlasMin^^cii  war  riclilig  und  an  ihrer  Stelle  wohlberech- 
ligl;  aber  jede  war  ciiisi  ili;^.  Daher  möchte  schvvrrliili  in  irgend  einor 
umfassendem  liomposilion  eine  oder  die  andre  Gestallung  aussrbüess- 
lieb  walten. 

Wir  haben  vielmehr  nun  das  Orchester  in  seiner  Ganzheit  uod 
Einheit  —  ^Is  diesen  Verband  viekr  und  mannigfaltiger  Organe  auCu- 
fassen,  deren  jedes  sein  Recht  und  seine  dgenthümliehe  FKhigkeit  bat, 
im  Kunsiwerke  mitzuleben  und  mitzuwirken ,  bald  allein  herrscheod, 
bald  mit  andern  gleichberechtigt  (polyphon  in  allgemeinster  Bedeuton«: 
des  Worts),  bald  sich  unlcrordnend,  wie  es  die  Idee  des  Ganzen  fodei  l. 

Jetzt  erst  bietet  sich  dem  Schallen  des  iiüuslicrs  uobescbrankle 
Mannigfalligkeil  des  Ge&Ulteas. 

1. 

Er  kann  das  ganze  Orchester  zusammenfossen  als  eine  einif^ 
Masse.  Da  dient  es  ihm  in  voller  materieller  und  einfachster  Kraft,  da 

bewährt  es  sich  als  diese  Machl ,  die  alle  Laute  so  vieler  Organe  io 
einen  einzigen  erschütternden  Strom  von  Schall  zusaminpnfasst  und  in 
(las  Ohr  des  Hörers  ergiessL  Es  ist  d  is  die  einfachst e  mid  /,u-!eirb  ge- 
waltigste Wirkung,  um  so  niächtigcr,  je  sorgsamer  mau  sie  zum  rech- 
ten Moment  aufspart  und  dann  bis  zur  Sättigung  gewähren  iässl,  ^ 
am  so  kräftiger,  je  mehr  man  jedes  der  verscbmolznen  Oi^ane  ia 
seiner  günstigsten  Tonlage  nnd  Darstellungsweise  verwendet«  —  aa 
so  leichter  erschöpft,  je  onmottvirter ,  nnzeitiger  and  je  bäafiger  laan 
sie  bervorrall. 

2. 

Er  kann  die  einzelnen  Chtfre ,  oder  einen  gegen  den  andern  mas- 
senweise bewegen.  Oder  er  kann  au»  allen  scharfen,  aus  ollen  weicheo 
Organen  neue  in  sich  gleichartige  Massen  bilden.  Je  reiner  und  voll- 
ständiger die  Chöre  oder  Massen  einander  cnl^e«(eiilrehMi ,  deslo  enl- 
schiedner  spricht  sich  ihr  Karakter  aus  und  desto  reiner  uod  klarer 
wirkt  ihr  Gegensatz  gegen  einander. 
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3. 

Er  kaon,  dm  ganze  Orchesler  als  eine  verbuudne  Schaar  einzel- 
ner Organe  zasaraoienfassend ,  aus  jedem  der  Cböre  beliebige  Oi^ane 
für  seine  Banptstioiine  und  die  Begleitung ,  oder  fiir  die  Teracbiednen 
gletebbereclltigtcii  Stimmen  eines  polyphonen  Satzes  herausheben. 

Dies  ist  die  jefzt  und  zuletzt  zu  betrachtende  Behandlun<;s weise, 
die  wir  mit  dem  Ausdruck  n  d  i  v  i  d  u  a  1  i  s  i  i  u  n  g  des  Orr  Ii  es  ters** 
211  bezeichnen  versuchen.  Er  soll  andeuten ,  dass  nunmehr  jedes  der 
Urbane,  das  eine  Stimme  üheniimmt ,  oder  jeder  V  et  ein  \'ou  Organen 
(z.B.  von  im  Einklang  aderiuüklaven  zusammcugefittlUen  Bläsern  oder 
SaitenimArumentcn),  der  eine  Slimuic  oder  eine  eigne  Masse  bildet,  als 
dae  eigenthöffliiche,  selbständige  Persönlichkeit  gleichsam  geltend  wer- 
den soll ,  ebenso  wie  wir  auf  den  untergeordneten  Stufen  jede  Stimme 
.  des  Quartetts  oder  des  Singchors  u.  s.  w.  als  eine  solche  aufgefasst  haben. 

llieimit  ist  das  Orchester  durch  und  durch,  im  Ganzen,  in  seinen 
^rossen  AIas.scn,  in  seinen  einzelnen  Orjjniicii  lehendig  geworden, 
»lurchgeistet,  in  karaklerislische  und  dramatische  Thätigkeit  gesetzt.  Es 
ist  die  geistreiehsle  und  inhallreichsle  Verwendung  des  Orchesters. 
Aber  sie  gewährt  nicht  die  einige,  in  einem  einzigen  Gedanken  und 
einer  einzigen  Gestalt  siegreich ,  unwiderstehlich  hervortretende  All* 
nacht  des  Orchesters.  Wir  erfiihren  hier,  was  schon  anf  einem  frühem 
ootergeordneten  Standpunkte  (Th.  II.  S.  «{33;  klar  werden  musste: 
dass  alle  Gewalligkeil  der  Polyphonie  doch  zuletzt  nur  zur  Einigung 
III  einem  einzigen  Gedanken,  unter  eine  Hauplslimme,  —  dass  alle  Po- 
lyphonie zur  Homophonie  zurückführen  müsse,  um  hier  die  voliendele 
Kraft  und  die  genuglhucndste  BeFriedi- uufj  zu  finden. 

DO  '  D 

Haben  wir  nun  schon  in  enger  gezognen  Kreisen  (8.  35Ü)  auf 
Vollständigkeit  in  der  Betrachtung  aller  möglichen  Verknüpfungen  ver- 
siebten müssen :  so  ist  dies  hier  noch  gewisser  der  Fall.  Es  können 
aber  alle  Instrumente  des  Orchesters  einzeln,  es  kann  jedes  mit  jedem 
andern  oder  mehrern  in  der  mannigfaltigsten  Weise  verknüpft  werden ; 
wer  wollte  da  nachreebnen?  und  wem  wSre  mit  dem  Nachrechnen  ge- 
dient? Nicht  hierauf  hat  man  sich  einzulassen,  sondern  es  bleibt  nur 
noch  übrig,  gewisse  allgemeine  Cesichtsfiuiikle  und  Uncksichlen  her- 
vorzuheben, die  uns  bei  jeder  Wahl  oder  Zusammensteiiuug  icilea  und 
vor  Missgrillen  siciiern  können. 

Die  Vorbedingung  bei  der  freiem  Beberrsehnng  nnd  Führung  des 
Orchesters  ist  die :  jedes  Organ  desselben  nach  seiner  Kraft,  Fähigkeit 
flod  seinem  besondern  Karakter  zu  kennen.  Dies  sichert  vor  allem  bei 
der  Wahl  der  einzelnen  Instramente  fiir  die  einzelnen  in  einer  Kuuipo- 
sition  sich  darbicleuden  Aufgaben.  Wenn  also  z.  ß.  Beethoven  im 
Forlgang  seiner  Fugenoin  ei  lfire  (i\r.  447)  das  Quartett  mit  dem  ei  sten 
inid  dem  bewegten  Ge^eusatzc  (Nr.  465),  und  die  Blaser  mit 
«lern  zwcAleu  Subjekt  einführt  — 

i 
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Violine  II. 


1 


Viola  11?  Violoncell. 

1^ — tiz^S^-E-j^—g:^ 


dt 


(der  Bläserchor  enthält  die  Flöten,  Oboen,  Klarinetten  und  Fagotte  in 
drei  Oktaven  über  eiii*uidcr),  so  sehen  wir  jedes  Organ  gerade  in  der 
ihm  zusac^endsten  Partie  bethätigt.  Wenn  in  derselben  weit  und  io  an- 
ziehendster Mannigfaltigkeit  ausgefiihrlen  Komposition  gleich  darauf 
beide  Theroale  in  den  höhern  Quarlcllstimmen  leicht  und  fein  vorüber- 
flattern  sollen,  — 


llürner. 


rr-Q  zi^rszztzC 


Violine  1. 

-e- 


< 


Violine  II.  _ 


so  sehen  wir  wieder  alle  Instrumente  in  der  einem  jeden  zusagend*'» 
Belhätigung :  das  erste  Subjekt  in  der  ersten  Violine,  —  das  zweite  io 
der  Bratsche,  aber  in  Bewegung  gesetzt,  —  die  zweite  Violine  hastig 
und  unruhig,  —  die  Hörner  einen  Halteton  aushaltend,  —  die  übrigen 
Bläser  Masse  bildend^  damit  der  Hauptsatz  nicht  zerflattere,  aber  diese 
Masse  zergliedert ,  bewegt,  der  Niederschläge  entbehrend ,  damit  sie 
leicht  genug  bleibe,  um  dem  Gedanken  des  Hauptsalzes  zu  entsprechen. 
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Wenn  wir  mithin  als  erslcs  Eiroiieniiss  einer  kuufiilg;eii»äi>s»eii 
ludividiialisirufig  aassprechen,  dass  kein  Orgau  aatiers  als  seinem  Ka- 
rakler  gemäss  zur  ThäLj-kpil  komme:  so  wagen  wir  zweitens  als 
Recbt  des  Urclieslers  und  höhere  Püicht  des  Komponisten  zu  bezeich- 
iMA»  dass  jedes  «iom]  in  4w  Parütur  au%eMiiioieoe  Instrument  auch 
seinen  Fähigkeiten  geaSss  zor  rechten  Geltung  gdiraclit,  ihm  wesent- 
licher Antbeii  am  Werke  gegönnt,  keines  als  blosser  Ansbdfer  für  die 
«■den ,  ab  blosse  Föllsltuiaie  ▼erbrancht  werde.  Hier  ist  es ,  wo  sieb 
die  wahrhafte  Konstbildung  bewährt.  Wer  die  Alles  beseelende  und 
erhöhende  Idee  der  Polyphouie  (Th.  II.  S.  141^)  in  sich  aufgenommen 
ood  sich  von  ihr  hat  durchdringen  und  kiai'ligeu  lassen,  dem  wird  die- 
ser Anspruch  kein  uncr  warleter  sei».  Mag  in  einzelnen  W  erken  wc- 
ai|;er  Raum  oder  Anlass  liegen ,  ihn  reich  zu  ertiilien,  immer  wird  das 
alle  Wort  (Th.  II.  S.  103),  dass  er  ,»der  Schuldner  Jeder  Stimme^^  sei, 
den  dttfcbgehildeten  Künstler  mahnen  und  treiben,  jedem  iastramente 
gerecht  sn  werden,  jedes  in  seiner  Weise  ond  so  viel  die  herrsehende 
Idee  des  jedesmaligen  Kunstwerks  gestattet  sn  hegSnstigen.  Das  ist 
der  innere  Vorzug ,  den  die  Orebeslerwerke  der  dentseben  Meister  und 
var allen  andern  llavdn's  und  Beethoven's  vor  den  nur  aus  sub- 
jekliver  Richtung  umJ  Bildung  hervorgegan^^eneii  fremdliindisrhen  he- 
hiaplen;  es  ist  die  Kraft  der  üurchgcistung,  die  das  kleine  IIa  yd  na- 
sche Orchester  beftebler»  mächtiger,  nerviger  ertönen  iässl,  als  die 
aeoen  mit  doppelt  so  vielen  Instrumenlen  belaünen,  von  oben  bis  unten 
mit  iUeeh  gepanzerten  Maasen;  es  ist  der  Sieg  der  Polyphonie  oder 
«nstkniisohen  Dramatik  ober  die  Homophonie  oder  musi* 
kaltsehe  Lyrik. 

Und  wenn  nun  dieser  polyphone  Trieb  dahin  fuhrt,  aueh  diejeni- 
gen InsIrnaMnle  an  einem  Gediaaken  Theil  nehmen ,  ihn  vortragen  zo 
lassen,  für  die  er  cigenllich  w eniger  geeignet  ist :  so  wird  drittens 
(las  vurbedungne  Bewu:».sl5>ein  vom  Wesen  aller  Organe  aucii  hier  noch 
schirmend  wallen.  Ein  Insirnmeut,  das  weniger  geeignet  ist  für  einen 
ijedauken,  entiiäit  sieb  seiner,  bis  derselbe  siegreich  das  Ganze  durch- 
drungen hat  und  nun  auch  das  Widerstrebende  an  sieh  beranzwingt. 
Das  bewegliche  Fngenlbema  derZauherflöten-Onvertüre  und  namentlich 
das  Hauptmotiv  desselben  —  / 


— t-H  — 

bfiogt  Mozart  zuerst  in  den  rührigsten  Instrumenlen,  in  den  Geigen; 
'len  Bratschen  and  dann  den  Bässen  schlicsscn  sich  die  verwandtesten 
hüser  (S.  ^1),  die  Fagotte,  dann  ecst  den  Gelgen  die  leichten  Flöten 
«id  Iheüweis  die  Oboen  an ;  s^iAer  nhemehmen  es  ehwechsehid  Pagotle 
and  KlaAnetten.  Im  zweiten  Theil  wird  es  wieder  zneret  von  Geigen, 
ViolonceUen ,  Fagotten  und  Bässen,  Bratschen,  Flöten,  —  im  drillen 
Theil  wiedci  zuerst  vom  QuarleU  gebracht ,  dem  Flöten  ,  Ohocu  ,  l'a- 
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gotte  sieb  anscbK«s8en.  En^Hcli  müssen  auch  die  HOnier  «md  Trompetei 

mit  Pauken*)  —  so  gut  sie  können,  wenigstens  in  Bewegong  imdTon- 
W  iederholung  sich  ihm  ergeben.  iSur  die  Posaunen  sieh!  (  s  ihrer  Würde 
und  Mächtigkeit  schuldig,  davon  fern  zu  hlrihen ;  sie  greifen  in  ihrer 
Weise  ein.  —  Was  dieses  eine  Werk  andetttel,  liesse  sich  in  der  Mehr- 
zahl oder  allen  lleisterwerken  nachweisen,  gleichviel  oh  sie  fogirtj 
sind  oder  nichl* 

Für  diese  Beseelung,  xo  der  sieh  alle  Instrumente  im  Geisle  dei. 
Komponisten  faemndrängen,  überhanpt  flir  jede  Orebesterwendoog  ist  m 
endlich  viertens  eine  mehr  äusserliche ,  aber  unomgSngtiche  Back« 

sieht  crfüdcrlich  :  auf  eine  richtige  Kraltverlheilung  unter  den  Stim- 
men. Die  Melodie  oder  Hauplslimme  moss  hervortreten,  mehrere 
gleichwichlige  Stimmen  müssen  in  gleicher  Stärke  —  oder  weiiigsleus 
insoweit  gleicher  Stärke  gegeben  werden ,  dass  nicht  eine  die  andre 
nnterdrücke;  wesentliche  Stimmen  müssen  den  Neben  stimmen  äberie- 
gen  sein,  wenigstens  nicht  schwicher  besetzt  werdeil.  Allerdings  kasi 
der  Vortrag  eine  Abweicbang  von  diesen  Regeln  besehünigen;  einen 
schwache  Stimme  kann  stark  betont,  sn  stark  besetnte  Stimmen  kSnacs 
durch  Pianovorlra^-  gemildert  werden ,  —  es  kann  derglcicbcn  scflwt 
iu  einzelnen  Fälleu  der  Absicht  des  Komponisten  entsprechend  und 
dann  die  Abweichung  von  der  Regel  gercchircrligt  sein.  Aber  von  sol- 
chen AusnahmTällen  abgesehen  bleibt  wohl  die  Regel  unbeslreithar. 

Ihre  AbsiclU  kann  aber  nicht  durch  ein  blos  äusserliches  Abzätileo 
der  Instrumente  erreicht  werden.  Nicht  die  Masse  der  verbaodaes 
Instrument»,  sondern  das  Vermögen  eines  jeden,  und  zwm*  sein  Ver- 
mögen in  der  Tonlage,  wo  es  wirken  soll,  —  dann  auch  die  Art  der 
Verbindung  zusammenwirkender  Instrumente  und  die  Behandlung  der 
entgegenstehenden,  endlich  vor  allem  die  Energie  des  Inhalts  einer 
Stimme  kommt  bei  der  Abwiiguug  in  wesenllicheii  Betracht. 

Wenn  Beethoven  in  Nr.  47',^  das  zweite  Subjeki  mit  aihl  Blä- 
sern in  drei  Oktaven  über  einander  besetzt,  so  sind  es  eben  nur  Uohr- 
instrunieute ,  und  die  stärksten  unter  ihnen  (Oboen  and  KlarioelleQ) 
nicht  in  der  stärksten  Lage;  ihnen  gegenüber  ist  das  erste  Subjekt 
durch  Besetzung  (Bratsche  und  Violonoell)  und  Bewegung  stark  ge- 
nug« Wenn  in  Nr.  474  dem  Hauptgedanken  im  Quartett  —  sogar  im 
Piano  neben  der  zweiten  Violine  sechs  Bläser  entgegentreten :  so  wA 
diese  wieder  in  nicht  vordiiagliciicr  Weise  gese(/l ;  die  Hörner  hallea 
aus,  die  Klarinetten  liegen  in  der  Tiefe,  sie  und  die  Oboen  sind  rhylb- 
miscli  ^^cbrochen.  Wenn  Mozart  in  Nr.  472  zum  Vortrag  der  Haupt- 
stimmen  die  stillsten  Kohrinstrumente,  vereinzelte  Bassetbörner  und 
Fagotte,  nimmt:  so  hat  er  den  Streicherchor  in  einfachster  und  oiciits 
weniger  als  kräftiger  Weise  entgegengestellt.  Wenn  —  um  ein  letsles 


*)  S.  19,  22,  2^  der  Solitesioger*sobea  Partitur. 
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Beispiel  zn  g^bea —  Beethoven  in  seiner  heroischen  Symphonie*) 
gegen  das  voUc  On^hesler  mit  Troiupclen  und  Pauken  der  ersten  Vio- 
line ^anz  allein  die  llauptstitjitne  giebl,  so  hat  sie  dieselbe  schon  län- 
gere Zeil  zuvor  gegen  geringere  Müssen  des  Orchesters  geführt ^  so 
dass  der  Hörer  sie  schon  bemerkt  hat  ood  leichter  verfolgeo  kann^  — 
so  ist  feroer  ihre  Melodie  ^ 


AUegro  ton  moto 
476  fn 
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«ae  sebarfgezeichnete  .iiad  liegl  Jq  der  eindrioglicbsteD  Tonregioo  des 
laBtrameots. 


*)  b-  6iJ  der  Partitur. 
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Fufte  Abthciliuig. 

Qrchesterkompositiou  *) . 

Nach  so  vielen  Vorbereitungen  und  V^orarbeilcn  kann  sieb  ^ 
Lehre  jelzl  nur  kurz  fassen.  Es  wird  hauptsächlich  noch  auf  Bezeich- 
nung eines  forderlichen  Slufengangs  in  den  Arbeiten  und  Aufweisung 
der  Formeu  des  ürcbestersatzea  ankomnien* 

V 

I 

firster  Abwimitt. 

Vorbereitende  Aufgaben» 

Die  Kunst  selber  hat  sich  nicht  von  Anfang  her  im  Besitz  alier 
Mittel  gesehn,  die  jetzt  unser  Orchester  vereinigt,  und  hat  nicht  sobald 
über  die  gegebnen  Millei  mit  solcher  Freiheit  und  in  so  reicher  Geisüg- 
keit  geboten,  als  unsrer  durch  die  Vorarbeiten  so  vieler  Meister  und 
daroh  den  allgemeinen  Entwicklnngsgang  des  Geistes  geforderten  Zeil 
zosleht.  Möge  das  noch  im  letzten  Sladiom  des  Lehrgangs  —  wie  in 
seinem  ganzen  Lauf  uns  erinnern ,  dass  auch  wir  mit  Besontteobeit  die 
letzten  Schritte  thun.  Jede  Zurückhaltung  entschädigt  uns  durch  be- 
sondre und  durchaus  künstlerische  Aufgaben. 

Wir  stellen  als  letzte  V  orbereituugeu  —  aber  eben  schon  als 
künstlerische  ihrer  drei  — 

t. 

Eine  Ouvertüre  in  Fugenform  für  Quartett,  Oboen,  Tronpe- 
ten  und  Pauken« 

Diese  Aufgabe ,  durch  S.  Bach*s  Meisterwerke  (Symphouica) 
ähnlicher  Gestaltung  angeregt,  fuhrt  uns  zu  einer  Form  zurück,  die 

wir  i>iels  und  zuletzt  auch  zum  Riudringen  in  das  Quartett  (S. 
fördersam  belunden  liabcii.  Die  Besetzung  beschränkt  uns  im  Bläser- 
chor,  giebt  aber  seine  beiden  Massen,  Blech  und  Uolir ,  JimIp  wpui^'steiis 
von  einer  Klasse  vorgestellt^  es  bleibt  dem  Arheilcudeu  anheimgege- 
ben, Oboen  und  Trompeten  wie  gewöhnlich  zweistimmig 9  oder  (nacb 
Baches  Beispiel)  dreistimmig  zu  behandeln. 


*)  Hierzu  der  Aubaog  (). 
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Wie  früher,  so  sageo  wir  auch  hier,  dass  68  «idit  der  eigentltcbe 
Zweck  ist :  eine  Fuge  zu  sclireiben ,  die  von  dea  gcfeimen  InstrameD- 
lee  amgefiiiirt  werden  kann,  sondern  dass  es  vielmelir  gilt:  das  Or« 
ehester,  wie  es  non  auch  zusammengesetzl  sei,  in  dieser  Form  za  be- 
ibStigen;  das  lh*ebester  and  seine  GelleodmacbuDg  isl  Zweck,  die  Form 
hl  das  auäbeduugne  llitteL 

Wahrscheinlich  wird  der  Komponist  seiner  Fuge  eine  Einleitung 
Torausscbicken ,  in  welcher  er  sein  Orchester  in  Massenkrafl  wirken 
Issst,  oder  in  welcher  er  vielleicht  in  stiller  Weise  erst  zum  krifUgen 
Hauptsätze  hinfährt.  Vielleicht  wird  diese  Eioleitung  inmitten  oder  am 
Schlosse  des  Hauptsatzes  wiederkehren  oder  anklingen.  Dies,  und  wie 
dabei  die  Mittel  des  Orchesters  zu  verwenden,  bleibe  dahingestellt* 
Wir  wenden  uns  gleich  zum  Hauptsatze. 

Für  diesen ,  für  die  Fuge,  triU  das  Quartett  sogleich  mit  unbe- 
streitbarem Hecht  als  Hauptchor  auf,  schon  desswegcn,  weil  es  allein 
zur  Aufstellung  der  normalen  vier  Stimmen  geeignet  ist.  Das  Thema 
vird  in  seinem  Sinne  zu  erfinden  sein,  Ge^^ensatz  und  das  weitere 
Slimmgewebe  wird  zunächst  ihm  zufallen  und  nach  seinem  Wesen  sioh 
bilden.  In  dieiier  Hinsicht  stehen  wir  also  anf  dem  Boden  eiser  fröheni 
Aufgabe,  der  S.  339  besprochnen  Quartettfoge.  Allein  nun  trele») 
wenn  auch  in  hcschrüukter  Besetzung,  die  Rohr-  und  Blechinstra- 
mente  zu. 

Die  Oboen  (wir  nehmen  hier  ihrer  drei  an)  werden  in  den  mei- 
sten Fällen  fähig  sein ,  das  für  Violinen  erluudne  Thema  und  den  wei- 
tem daraus  sich  entwickelnden  Fu<^eninhall  aufzunehmen ;  wenigstens 
bedarf  es  einer  nicht  ZU  lästigen  Rücksicht  hei  der  Erfmdung,  um  die 
Theilnahme  der  Oboen  möglich  zu  machen ,  —  die  in  Nr.  432  bis  436 
gegebnen  Themate  z.  B.  würden  den  Anscbluss  der  Oboen  zulassen. 
Allein  dieser  Anscbluss  könnte  nur  ein  gelegentlicher  sein ;  die  Oboen 
können  einmal  gelegentlich  zur  Verstärkung  der  Violinen  und  Bratschen 
verwendet  werden,  sie  können  einmal  eine  Durehführun«^  oder  die 
höhern  Stimmen  einer  solchen  statt  der  Violinen  übernehmen.  Dies 
würde  aber  nur  ausnahmsweis  und  nur  selten  mit  Vortheii  geschehn 
können.  Denn  die  Violinen  werden  durch  ihre  Beweglichkeit  und 
Schmiegsamkeit,  durch  die  unerschöpfliche  Mannigfaltigkeit  ihres  Aus- 
drucks stets  den  Vorzug  vor  den  spröden ,  in  der  Mitte  und  Tiefe  sich 
spreizenden  Oboen  verdienen  ^  ein  zwei-  oder  dreistimmiger  Salz  vol- 
lends, der  von  Saiteninstrumenten  so  leicht  und  zart  gegeben  werden 
kann,  würde  sich,  von  Oboen  vorgetragen,  leicht  breit  machen.  Man 
betrachte  das  Nr.  435  gegebne  Thema,  —  man  bilde  dazu  einen  Ge- 
gensatz, z.  B.  diesen  — 
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oder  irgend  einen  andern  aas  dem  Thema  entwickelten :  so  wird  man 
Beides  wohl  fOr  Sie  leicht  dartfher  hingehenden  Slreichinstramenle, 

schwerlich  aber  (besonders  Tiikl  3  und  4)  für  die  umständlichen  und 
prezios  deullichen  Oboen  \\  ohlj;eeignel  linden.  Und  dasselbe  wird  man 
bei  den  meisten  im  Sinn  des  iebliaflen  und  leinen  oder  l«'icbt';eglieder- 
ten  Quarlells  erfundueu  Tbemaleu ,  z.  B«  auch  bei  dem  oben  augedeu- 
teten von  B  a  c  b  — 


478 


sich  belbäligen  sehn. 

Was  wird  also  ausser  diesen  ansnahmsweisen  Bethitigungen  die 
Aufgabe  der  Oboen  sein?  ~  sie  werden  Masse  bilden;  was  ihnen 
dazu  an  Stimmzabl  und  Ausdehnung  des  Tongebiets  abgehl,  wird  die 
Schwere  und  Eindringlichkeit  ihres  Klangs,  werden  sie  durch  fesfrs 
Zusammenhallen  in  vollen  Sextakkordgüngen,  —  iu  Zwischeu-  oder 
in  Gegensiitzeu  zum  Tüeiua,  z.  ß. 

479    Violine  I.  ^ 


oder  in  Gängen  im  Einklang  u.  s.  w.  ersetzen,  wKhi^nd  die  Streiehia- 

slrumente  sie  in  erhohler  Bewegung  umgeben,  oder  ebenfalls  zu  ver- 
stärkten Stimmen  zusammengelrelen  ihnen  entgegen  arbeilen. 

Die  Trompelen  werden  nur  in  den  seltensten  Fällen  an  der  Fu- 
genarbcit  Theil  nehmen  können ;  ein  Thema,  das  von  ihnen  darstellbar 
wäre,  würde  für  Oboen  und  Quartett  zu  einseitig  und  unergiebig  sein. 
Dass  sie  gelegentlieh  das  Thema  unterstützen,  z.  B.  das  obige  in  sei- 
nem ersten  Motiv  verstSrken  oder  dieses  Motiv  in  enger  Folge  gleich 
einer  Engfubrung  wiederholen,  kann  nicht  als  befriedigende  BescbSfti- 
gung  für  sie  gelten.  Sie  noch  mehr  wie  die  Oboen  können  sich  in  Ver> 
hindung  mit  den  Pauken  und  jenen  nur  als  Masse ,  als  letzten  Aus- 


*)        dem  Gedieh luisüc,  vicUeicbt  aicbt  j^eoau. 
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seUagy  den  »e  der  Orcheslerkraft  (S.  351)  geben,  vollgeltend  maeben. 
Oaza  aber  werden  sie  am  so  erwünschter  anftreten,  je  beschränkter 
die  MiUel  der  vorbedongenen  Besetzung  eben  für  diesen  Zweck  sind. 

Diese  Erwägung  der  dargebotnen  Kräfte  wird  nun  über  die  ganze 

GesldlUiii^;  der  Komposition  entscheiden. 

Wie  kuMsfr(  irh  und  geh-iltvoll  auch  die  Fu{^e  geführt  werde,  das 
kann  nicht  genügen,  da  in  ihr  nicht  alle  festgeselzten  Instrumeole 
(S.  396)  und  in  ihrer  Form  auch  das  Orchester  als  Masse  in  der  Kraft 
seiner  homophonen  Einigkeit  nicht  zur  Gellang  kommen  würde.  Es 
werden  sieb  also  —  besonders  am  Schlüsse  des  ersten  Theiis  und  zu 
£ode  —  breitere  Zwischensätze  bilden  mässen ,  in  denen  sich  die  Blä- 
ser, besonders  das  Blech,  in  denen  sich  das  Orchester  in  seiner  Has- 
senkraft  geltend  macht. 

Aus  diesem  Gesichtspunkt  angesehen  bictel  uiisre  Aufgabe  Anlass, 
die  drei  Massen  des  Orchesters  —  und  zwar  in  erleichternder  Be- 
setzung mit  einander  zu  verknüpfen  und  jede  in  ihrer  Weise  zu  be- 
tbäligen . 

Die  folgenden  vorbereitenden  Aufgaben  sind 

2.  die  Marscbform, 

uod 

3.  die  Form  der  Menuett. 

Die  erstere  wird  in  der  Regel  vorherrschende  Massenwirkung 
fodem  und  Anlass  bieten,  das  Orchester  in  dieser  Richtung  und  in  einer 
einfachen,  nicht  weit  aussehenden  Form  anwenden  za  lernen.  Der 
eiofache  Gegensatz  von  Hauptsatz  und  Trio  ladet  zu  dem  Versuch  ein, 
denselben  durch  eine  verschiedengestaltete  Instrumentation  hervorzu- 
heben; vielleiehl  wird  der  Hauptsatz  vom  vollen  Orchester,  das  Trio 
von  einer  der  Massen,  oder  einander  ahlösenden  Massen,  oder  von 
mehr  vereinzelten  Slimmen  n.  s.  w.  dargestellt  werden. 

Die  Menuett  wird  vermöge  ihrer  üewegliciikeit  das  Quartett  und 
mit  ihm  dieRohrinstrnmente  vorzugsweise  beschäftigen.  Wie  nun  diese 
Chöre  und  das  Blech  bald  mit  einander,  bald  wechselnd  in  Thätigkeit 
kommen,  das  Trio  auch  hier  sanftere  Weisen  der  Instrumentation  her- 
vorroft,  bedarf  nach  allem  Vorhergegangenen  keiner  weitern  Auseinan- 
dersetzung. Das  Lehrbuch  überlässl  von  hier  immer  mehr  der  persön- 
hchen  Unterweisung  uud  Ucraihuug  und  dem  Studium  der  Partituren 
die  weitere  Leitung. 

Lud  so  darf  auch  jede  weitere  l'ehung  in  den  kleinen  Instrumen- 
talformeo,  namentlich  in  den  Tanz  formen  und  im  Scherzo,  dem 
iadividuellen  Ermessen  des  Jüngers  überlassen  bleiben. 
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Zweiter  Abficliaitt. 

Die  eifenthOiiillcheii  OreheaUrforitteo« 

Im  vorigen  Abschnitt  isl  des  Marsches«  des  Scherzo  9  der  MesseU 
und  andrer  Tanzformen  als  Aufgaben  für  das  Orcbesler  gedacht  wor- 
den. Sie  smd  also  unstreitig  Orchesterformen  und  können  die  biicbsta 

künstlerische  Wichligkeil ,  ja  auch  eine  bedeulende  foriiielle  Ausdeh- 
nung an  sich  haben;  min  (iiiike  nur  der  Scherzi,  die  Beethoven  la 
mehrern  seiner  Symplionien,  z.  B.  in  der  heroischen,  in  der  ^dur-,  iü 
der  /^moli-  (der  ueualen)  Sympbonie  giebl.  Demungcachlcl  konnten 
wir  diese  Formen  als  vorbereitende  Anfgaben  benutzen.  Nor 
das  Scherzo  erhebt  sich»  formell  betrachtet,  zu  liöhern  Kombiostiooen 
und  dann  zu  grosserer  Ausdehnung ,  tritt  aber  in  der  Regel  nor  ab 
Tbeil  eines  grössern  Ganzen  auf,  der  Symphonie. 

Von  diesen  kleinem  Formen  aus  gehen  wir  nnn  zn  den  eigentbom- 
lichern  über. 

A.  Die  Balletmnsik. 

Die  Balletfflusik  hat  zum  Theil  festslehende  Formen,  die  meist  von 
Nationaltänzen  entlehnt  sind,  z.  B.  die  Form  des  Walzers,  der  Me- 
nuett, des  Fandango,  auch  die  des  Marsches.  Andern  Theils  bedient 
sie  sich  ganz  frei  (ohne  besondre  Rücksicht  auf  eine  hergebrachte  oder 
innerlich  nolhwendige  Form,  wie  in  den  Nationaltäozen  und  den 
Marsche)  der  Liedformen,  der  kleinen  Rondoformen,  auch  wohlder 
Sonatenform  (dieser  meist  nui  in  das  Enge  gezogen)  im  langsamen  und 
schnellen  Tempo,  je  nach  den  Errüderniüsen  der  Scene  oder  der  Tanz- 
formen ,  die  der  Moment  im  Ballet  mit  sich  bringt  und  die  vom  Baiiet- 
nieister  bestimmt  oder  docli  mit  ihm  verabredet  werden  müssen.  Für 
die  rein  dramatischen  Partien  des  Balleta,  für  die  Pantomime,  kaon 
ausserdem  eine  ganz  freie  Gestaltung  oöthig  werden,  die  unter  den 
Pormbegriff  der  Fantasie  (Tb.  III.  S.  335)  zu  stellen  ist.  Alle  diese 
Formen  können  vereinzelt  oder  an  einander  ge reibt  zu  einem  grösseni 
Ganzen  angewendet  werden. 

Hierüber  hat  die  Kompositionslehre  wenigstens  nichts  Weiteres 
zn  sagen.  Die  Formen  sind  bekannt;  ihre  ^^'ahl,  Ausdehnung,  V'pr- 
kiiiipfuog  und  ihr  Inhalt  hangen  in  jedem  eiuzelocu  Falle  von  der  Auf- 
gabe und  von  den  Erfodemissen  des  Tanzes,  wie  derselbe  sceiiiscb 
vom  Balletmeister  geordnet  werden  kann,  ab.  Der  einzige  allgemeinere 
Rath,  der  hier  gegeben  werden  kann,  ist  der :  die  (Qr  den  eigentliches 
Tanz  bestimmten  Balletsätze  höchst  fasslich  und  ebenmiissig  zn  bildes 
und  den  Rhythmus  in  Klarheit  und  Ebenmaass  sehr  bestimmt  hervor- 
treten zu  lassen.  Dass  dabei  von  verwickelter  Stimmführung  nicht 
füglich  die  Bede  sein  kann,  dass,  um  dcu  höchsten  Grad  vou  Kiarbcit 
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zierreidieii,  aneh  die  Instrumentation  eiBfoeh  md  «lieDiiiässtg  aoge- 
legt-,  s«  B«  nicht  zo  hünfigp  mi  den  lostniineQlen  geweehsell  werden 
Mist  V.  s.  w.y  «rräth  man  von  selbst.  In  dieser  Hmskiit  müchle  wohl 
4ie  BaUetmusik  von  S  p  o  d  ti  b  i  als  Musler  dastehn ,  wMbreBd  G  i  u  ek 
in  etBen  Theii  seiner  BalleCe  die  treffendste  Karakteristik  giebt,  io 
iiiiiriai^'talligern  und  kühnern  Rhythmen  ,  als  (iiaa  vor  und  nach  ihm 
gewagt  hat.  Es  liesscn  sich  noch  sehr  glückliche  Leistungen  von  K.M. 
V.  Weber  nnd  andern  Komponisten  älterer*)  und  neuerer  Zeit  aniüb* 
reo,  wenn  die  KompositioDslehre  überhaupt  der  Ort  wäre»  anfdteseD 
Gegenstand  näher  einzu^ehn. 

Ib  deatselbeo  Verhältnisse  steht  so  ihr 

B.  die  Musik  der  Zwischenakte. 

Wenn  die  Akte  eines  dramatisclicn  Werkes  durch  Musik  eingelei- 
tet oder  auch  verbunden  werden  sollen,  so  wird  bekamitlich  dem  ersten 
oder  vielmehr  dem  Ganzen  eine  Ouvertüre  Torausgeschickt ;  von 
dieser  ist  im  folgenden  Abschnitte  zu  reden.  Den  andern  Akten  dienen 
kfiraere  Tonsätze, —  die  sogenannten  Entreakte,  —  zur  Einleitung. 
Biese  Tonsätze,  die  auf  Stimmung  und  Handlung  des  nächsten  Akts 
Torbereilcii  sollun ,  liabeii  meist  Liedform,  die  kleinem  Rondoformen, 
Sonatinenforui  (lieschränkl)  in  schneller  oder  langsamer  Bewegung; 
mÖ'^licfiprweisc  ist  anrh  jede  nndrcForm  zulässig:  gelegentlich  werden 
niebrere  Formen  mit  einander  verbunden,  z.  ß.  einem  Marsch  oder 
Taaz  oder  Rondo  eine  Einleitung  vorausgeschickt »  und  was  dergiei- 
eben  mehr. 

Auch  hier  hat  die  Kompositionslehre  kein  weiteres  Geschäft,  da 
die  Formen  bekannt  sind  und  ihre  Wahl,  ihre  Behandlung,  der  ganze 
Inbalt  von  der  Idee  abhangen,  die  das  Drama  im  Komponisten  erweckt. 

Wer  eine  Anschauung  solcher  Koni])osilioncn  begehrt ,  der  sei  auf  die 
berähmtesle  und  vollrndetste,  die  w  ir  kennen,  verwiesen,  auf  dieZwi- 
scheoakle,  die  Beethoven  zu  Goethe's  Egmont  gesrhriehcn  hat. 

Ebensowenig  hat  sich  die  Kompositionslehre  auf  die  schon  Tb.  IIL 
S.  384  zur  Sprache  gebrachte 

G.  melodramatische  lusik 

oäber  einzulassen,  mit  der  iu  Opern  und  andern  Dramen**)  das  Orche- 
^^cr  bisweilen  den  Dialog  und  die  Handlung  begleitet  und  zu  tieferm 
oder  bestimmterm  Eindruck  zu  wirken  sucht. 

•)  HtTn  nr  riDpn  wir  S  r  h  a  1 1  ,  den  tnlenlvolleri  Komponisten,  der  dem  pro ^^cn 
Ballelmei^tf r  Galeotli  /.a  ifiutin  panioinimischen  Trapiidieu  (wir  kennen  von 
iiioea  nur  Roneo  ood  Julie  und  ßlaubarl)  würdige  Musik  äcbuf.  Leider  find  die 
Baltete  uud  ilire  Musik  oicbt  öffeotlicli  geworden  —  nnd  kaom  dürften  sie  jetzt 
«Mb  «in  anAervs  hisloriBdies  Iiit«raiise  1i«b«Q.  Die  Maiik  war  im  Klavieraiimif 
(ii  Ropenbageo?)  «rsebieaeo. 

**)  Präber,  voa  J.  i.  RdttSAeaa  snertt  ia  teiaein  Pygnatioe  versnobt,  war- 
4ea  gaate  Draaea  fdr  nelodramatiaebe  Bebaodlaag  gediebtal  aad  §•  kaspoairt. 
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Die  Mosik  ueben  dem  Dialog  soll  bisweilen  eioeii  neben  ibn  Tor- 
gehenden ,  alber  auf  ibo  oder  die  allgemeiae  StinuDiiiig'  eiawiikealefl 
Vorgangs  bezekbnen »  s.  B*  eine'  wirkltehe  —  etwa  tob  fem  ta  4em 
Hergang  auf  der  Bihne  hineinklingende  Masik,  s.  B.  in  Sekiller^j 
Wilhelm  Teil  die  llesik  des  gehemmten  Hocbzeitzuges ,  die  in  Gessler« 
Todeskampf  hiueintönt,  oder  (in  künstlerischer  Andeutung)  eine  über* 
siiuilichc  Erschein  im«,',  ein  Srhlachl^ewiilil  u.  s.  w.  Hier  kdnnen  ho- 
stiinnUere  Formen  oder  die  Kunsiroroi  der  Fantasie  Anwendaug  iindeu. 

Die  eigentlich  mehr  dramatisebeMasik  bat  mit  diesen  äusserlichen 
Anlässen  ond  Andeutungen  nichts  zu  Ihun,  oder  gebt  doch  über  dieiel- 
beo  hinaus  und  will  neben  der  gesprochnen  Rede  die  Sltamaog  des 
Redenden  zum  Ausdruck  oder  zu  erböbtem  Ausdruck  bringen.  Da  aber 

das  Wort  nicht  unterdrückt  und  so  wenig  wie  möglich  gestört  werden 
soll,  so  —  kdim  die  Musik  niclil  zu  vollem  ungcstoi  leni  Ausdruck  kom- 
men ,  es  muss  abwcchselfH!  die  Rede  und  die  Musik  unlerhaH-hen  w er- 
den, damit  wenigstens  Ejus  um  das  Andre  sich  äussern  könne.  Die 
Musik  kann  daher  nur  Andeutungen  geben,  nur  anklingen 
und  nachhallen»  was  in  der  Seele  des  Redenden  erwacht  oder  in 
seinem  Worte  schon  laut  geworden  ist;  sie  kann  auch  erinnern  aa 
frühere  musikalische  Momenle ,  die  zu  beslimniterer  Wirkung  gekom- 
men sind  und  deren  Stimmung  dadurch  wieder  erweckt,  oder  doch  wie- 
der  angeregt  oder  angedeutet  werden  soll.  So  deutet  Beethoven  in 
der  uiclodramatischen  Sccne  im  letzten  Akte  des  Fideüo ,  wenn  Uokko 
und  Leonore  sich  fragen,  ob  Fiureslan  noch  lebti  durch  eine  Heminis- 
cenz  auf  den  Moment  in  der  vorigen  Scene  zurück,  in  dem  Fiorostan 
die  Vision  eines  Engels  bat  mit  Leonorens  Zügen,  der  ihn  zur  Freiheit 
fuhrt}  —  vielleicht  umschwebt  ihn  wahrend  ihrer  bangen  Frage  im 
Traum  ihr  Bild. 

Welche  ßcreclitigun:;  das  l'nlernehnien  einer  solchen  Kompositum 
hat?  —  ob  und  wie  weit  das  iMclodr.una  dem  W  esen  der  Kunst  gemäss 
sei:  das  h;\t  nicht  die  Kompositionslelire,  sondern  die  Musikwissen- 
schaft 2u  untersuchen  ;  die  erstere  hat  nur  aulzuweisen,  welche  Form 
jede  Komposition  annehmen  und  wie  diese  Form  gestaltet  werden  kann. 
Allein  dieses  Geschäft  ist  in  Bezug  auf  metodramatische  Musik  bald  ab* 
gethan.  So  weit  die  Musik  des  Melodrams  Mosserliche  Vorgänge ,  die 
mit  Musik  verbunden  sein  können,  —  B.  den  Vorübermarseh  kriegeri- 
scher Scbaaren,  ländlichen  Tanz,  Gottesdienst,  —  anzudeuten  hat,  bi  dieol 
sie  sicli  der  für  solche  Gelegenheilen  üblichen  Formen,  z.  B.  des  Mar- 
sches, des  Tan/es,  auch  des  Gesaui^^s.  Fiat  sie  X'orgäii'^e,  z.  B.  ein 
Scblachtgetümmei  hiuter  der  Sccne,  nur  gicichnissweis  anzudeuten,  so 


X.  B.  VOQ  G  0  1 1  e  r  Medea  und  (>  c rs  le  u  b  e  t-{$  Atiadae  luil  Mu&ik  voa  G.  Bc  n  «1 
ll«tart  liesi  tioii  T9a  B0Qil«*f  Letftaag  so  eionobmeo ,  dass  er  gross«  Lnsi  i^c- 
seigle,  MO  fteiehes  Werk  so  leliaffaQ, 
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kami  sie  sieb  dabd  festerer  Pormen  bedienen ,  wird  aber  meistens  nnr 
ät  der  Fantasie  wählen ,  da  jene  Vorgänge  doch  nnr  als  Hintergrund 
der  Episode  fOr  die  eigentliche  Handlung  geltend  werden  sollen ,  mit^ 

iiin  auch  von  Seiten  der  Musik  nur  in  unhcslimnileu  Zügen  angedeutet, 
nicht  in  plaslisrh  vordringender  fester  Foi  ni  in  den  Vordergrund  geho- 
ben t\ erden  sollen.  Mischt  sich  aber  die  Musik  in  den  Dialotr,  so  ist 
nnc  feste  Form  nun  gar  nicht  mehr  denkbar;  sie  kann  einzelne  Sätze 
kildeo,  —  diese  oder  einen  Gang,  ein  Motiv  später»  wenn  der  Dialog 
es  mit  sich  bringt,  —  wiederholen ,  ~  wird  sich  aber  meist  nnr  in 
jcDcr  lockern  Weise  Tortspinnen,  in  der  Zwischensätze  und  Begleitung 
eiaes Rezitativs  neben  dem  Gesänge  fortgebn,  Beethoven  z.B.  leitet 
kü  Monolog  Egmout's  mit  dieseui  — 


Foco  sosle&iilD. 


•ottol  voct 

ciofach  vom  Quartell  vorgelragneu  Satz  ein.  ^uch  den  Worten : 

Sastop  SeblaTl  da  kaomat  wit  «te  reioet  €lS«k, 
kttüpll  aan  das  Orchester  wieder  rezitativmässig  an,  — 


^   ungebeua    ^  unerflekt  «m  willigma  'f  '^jr  ^  du 

Wt  El  den  Worten 

ttogehindort  iiiesiii  der  Kreis  ioorer  Harmonie.... 

Akkorde  aus  und  begleitet  erst  nach  Egnionl's  Enlsehlummern  die  Er- 
Jcfieiüuüj;  in  fester,  zusanimcuhängender  Weise ,  aber  auch  hier  nur 
i*jnlasieniassig.  Kin  besfimmt  gebildeler  Salz  wird  erst  bei  Egujoul's 
Aiigaug  möglich ;  hier  wiederholt  der  Komponist  den  Schlusssatz  seiner 
♦Kuvertüre  als  ,,Siegessymphonic'%  über  den  Tod  des  Helden  hinaus- 
«ciseod  auf  den  Sieg  der  Freiheiiy  der  jetzt  durch  Blot  erkaofl  wird. 

Wie  in  solchen  Tongebiiden  die  Form  nicht  vorher  bestimmbar, 
looten  dnrehaos  ond  in  jedem  Zuge  vom  Moment  abhängig  ist ,  so 
stick  die  lüslrumenlalion.  Ks  kann  hier  von  einer  weitem  Lehre  oder 
VoriiboQg  nicht  dic  Rede  sein.  Jeder  giebt,  was  ihm  gegeben  wird. 


M«rg,  K«iap.t.lV.  S.A«fl. 
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Dritter  Abschnitt. 

Hie  srdsserii  OrelicsterfomiM« 

I 

Der  vorige  Abschnilt  hat  uns  schon  auf  die  nächste  der  grössero 
Formen  hinge  wiesen»  die  bier  zur  Belracliluug  kommen.  Es  ist 

0.  die  Oavertfiie. 

Die  Ouvertüre  ist  bekanollich  bestimmt,  eine  grössere  künsüeri- 
schc  Darstellung,  —  Oper,  Oratorium,  Kaalale,  Schauspiel,  Konzert-  j 
aufTührung,  —  zu  eröffnen  und  in  den  Ideenkreis  oder  die  Stimmuog 
des  Haaptg^^ensUndes  eiozunibren.  Wir  besilzeo  zahlreiche  Ouver-  j 
lureii  zu  Oratorien  von  Handel  bis  auf  die  neueste  Zeit,  —  lo  Open  i 
Ton  Glock »  Mozart  und  vielen  Andern,  —  zu  festlichen  Anlisscn,  * 
£•  B.  die  Jobelooverture  von  G.  M»  v.  W  e b e  r«  —  zn  Sehanspieleni  z.  B.  ] 
von  Beethoven  zu  Egmont,  Roriolan  n.  s.  w. ;  Mendelssohn  ud 
Andere  haben  sich  derselben  Foiin  für  selhslaiiJi^i'  rtii)i;cnKtlde  k-  ^ 
(I  cul.    S(  hon  der  fliich(i«^sle  Üeberblick  über  die  Verwcuduugeu  dpr  j 
KunslTorm  iässl  vorausseba,  dass  dieselbe  nach  Inhalt  und  Gestaitaog 
auf  das  Mannigfaltigste  verwendet  worden  sein  muss. 

Zweierlei  formelle  Aücksicbten  treten  bei  der  Ouvertüre,  weas 
sie  nicht  als  selbstSndiges  Kunstwerk,  sondern  zur  Einleitung  eines  : 
grössem  Werkes  besltaamt  ist,  et».  Sie  muss  nSmlich  zu  diesem  ihre« 
ursprünglichen  Zweck  ein  dem  Werk  angemessenes  Gewicht  und  sehen 
räumlich  die  Kraft,  —  also  eine  gewisse  Ausdehnung  haben,  um  aul  d^u 
Hauptwerk  votzubereilen. 

hierzu  aber  bedarf  es  in  den  oicisten  Fällen  mannigläcber  An- 
regungen, mehr  als  eines  Salzes  oder  Gedankens,  um  den  in  der  Regel 
weil  reichern  Inhalt  des  Hauptwerks  in  Stimmung  und  Vorstellung  des 
Zuhörers  anzuregen.  Und  zu  gleicher  Zelt  hat  sie  sieh  riiumitefa  xi 
besehrinkett ,  nn  nicht  Zeit  und  Kraft  dem  Hauptwerke  zu  entzlehs. ' 
Beide  Absichten  stehn  gegen  einander  mehr  oder  weniger  in  Wide^ ; 
Spruch;  in  der  Ansnbung  wird  bald  grössere  Ausdehnung,  bald  cn- ; 
gere  Begränzung  rathsam  erscheine«.  Es  bedarf  also  für  die  Oover- 
Iure  einer  Form,  die  tu  dem  Kineo  wie  dem  Andern  wo!)I^erig'net  er- 
scheint,  die  also  dem  Komponisten  im  Schaffen  seiher  gestattet  wei- 
ter zu  gebn  oder  sich  einzuschränken. 

Daher  ist  die  regelmässige  Form  für  die  Onvertfire  ' 

die  Sonatenform. 

Von  ihr  wissen  wir  (Th.  Iii.  S.  265),  dass  sie  mehrere  Gedanken 
vereinigen ,  sich  aber  auch  auf  zwei  oder  drei  beschränken ,  —  dass 
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sie  mit  zwei  Theilen  (Sonaliue)  auskommen,  aber  auch  auf  drei  Tlieiic 
sich  ausdeboea  und  ihren  Aaum  durch  Einleitung,  Zwischeosälze,  Au- 
baog  ii.s»w.erweiterD»  —  dasssie  fürHaopl-nnd  Seitensalz  (auch  den 
ScbiusssaU)  ein  oder  mehr  Tbemate  verwenden «  ihre  Tbeiie  (and  na* 
■eollicb  den  zweiten)  kürzer  fassen  oder  reicher  aasgestalten,  —  end- 
lich dass  sie  ihre  Satze  auf  das  Ifannigfoehste  bilden  kann,  homophon 
als  Salz  oder  Periode ,  figural-  und  fugenmässig.  Diese  Vielgewandt- 
btil,  die  vom  Leichlfcrligslcii  Lis  zuai  Ernsleska  reicht,  tiie  die  andre 
Hauplform ,  die  Fuge  (Th.  II.  S.  348),  im  Hauptsatz  oder  im  zweiten 
Ttieiie  (Tli.  Hl.  S.  240)  oder  in  nllcn  drei  Theilen  aufzunehmen  ver- 
mag, ist  es,  die  derSonateuloroi  tür  die  maoniglalligeo  und  doch  in  der 
Hauptsache  äbereinkommenden  Tendenzen  der  Ouvertüre  vor  allen  an- 
dern Formen  in  der  Regel  den  Vorzug  giebt. 

Ob  nnn  demongeacbtel  in  einzelnen  Fällen  davon  abgegangen 
werden  and  in  welcher  Weise  die  Sonatenform  angewandt  werden  soll, 
entscheidet  sich  durcfaaas  nach  Stimmoog  nnd  Inhalt  des  Hauptwerkes 
oder  der  Gelegenheit,  für  die  die  Ouvertüre  bestimmt  isl.  Dies  versteht 
sich  nach  unsern  Grundsälzeii  ohnehin  von  selbsL  Da  aber  die  Ouver- 
türe (ab^esehn  von  ihrer  ausuahmsweisen  seibsländigen  Stellung:)  über- 
baupL  nur  um  des  Hauptwerks  willen  da  ist,  so  kann  dieses  aut  die 
Ausführung  derselben  ungewöhnlichen  Einfluss  äussern,  z.  B.  den 
selbständigen  Abschlass  der  Oavertöre  hindern.  So  schiiesst  bekannt- 
liäi  Mozart  seine  Don  Juan-Ouvertüre  gar  nicht|  sondern  wendet  sich 
vom  Schiassakkord  in  die  ünterdominanle  6dor,  von  da  nach  ^dnr, 
Oed  endet  nun  mit  einem  Orgelpankt  auf  der  Dominante  dieses  Tones, 
am  sogleich  in  die  Inlroduküon  der  Oper  (Fdur)  überzugclin.  GInck's 
Oaverlüre  zu  Iphigenie  in  Tauris  besteht  aus  einem  Einleitun-ssatz, 
Andante  Vg  /^diir,  und  —  dem  Anfang  eines  Aiicgrosatzes ,  i>moiL 
Denn  der  letztere  Salz  gebt  sogleich  in  die  Introduktion  der  Oper  über; 
er  malt  de»  Meeressturm,  in  den  hinein  die  Klagegesänge  der  Prieste- 
rinnen  and  Iphigeniens  erschallen. 

Abgesehen  von  diesen  Aenderangen  nnd  Abkärznngen  der  Form 
dueh  Riicksiehten  aof  das  Hauptwerk  finden  wir  die  Sonatenform 
so  ziemlich  in  allen  ihren  besondern  Geslalten  und  Wendungen  in  den 
Ouvertüren  angewendet.  Es  kauu,  da  wir  die  Form  aus  Th.  III  ken- 
nen, nicht  mehr  auf  ausrübrlicbe  I^achweise,  sondern  nur  noch  auf 
einige  Andeutungen  ankommen. 

Die  Sonatinenform  finden  wir  iaMozarl's  Ouvertüre  zu 
Fig^fo»  Die  Haupipartie  bildet  sich  ans  zwei  Silzen ,  die  wiederholt 
werden,  and  einem  locker  angeknöpften  Gang,  der  zu  einem  Halb- 
sdilnsse  ffihrt.  Nun  tritt  die  Seitenpartie  In  der  Tonart  der  Dominante 
ein,  ebenfalls  aus  zwei  sich  wiederholenden  Sätzen  bestehend;  dann 
folgt  ein  dritter  breiter  und  wiederholter  Satz,  der  als  Schlusssatz 
dienL  £in  leicht  figurirter  Orgeiponkt  fuhrt  zum  zweiten  Theil,  der 

26* 
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Mcii  normal  nach  dem  ersten  gestaltet.  Alles  ist  leicht,  flüchtig  hinge-  I 

werfen  und  aueinunder^ereilil ,  wie  es  sicii  liir  die  Champagner- Oper  j 
pnsst.  —  Fast  in  gleicher  Weise  gestaltet  sich  Ue e  th ov en's  Oayer- 

türe  zu  König  Stephan ;  allein  vor  allem  geht  dem  Hauptsatz  eiae  viel-  ^ 

leicht  durch  deo  Inball  des  Draaa's  veraoiassle  Etnleitoog  Toraos,  4ie  i 

Dach  dem  ersten  Theil  wieder  iii«EriDnening  kommL  Der  eine  lltapt-  \ 

salz  wird  wiederholt  und  erweitert,  auf  die  Dominante  zum  Halhflehla»  I 

geführt;  Seitensatz,  Gang,  Schlusssatz,  zweiter  Theil,  Alles  folgt nor-  I 

mal.  —  M()/art\s  Üiivcrtiire  zu  Belinoiüe  endlich  l)ililet  ihren  ersten  i 
Theil  zwar  in  voller  Sonalenform  (mit  dem  lörniliiliei)  l'eberirani;  von 
C  über      nach  G) ,  slelll  aber  stall  des  zweiten  Souatenlhcils  ciuea 
vollkommen  neuen  und  fremden  Satz  auf  {Andante  %  Cmoll,  nach 

Ih^sio  %  Cdur)  und  wiederholt,  auf  dessen  Schlusston  einsetzead,  deo  • 

ersten  Satz*  Dieser  wird  aber  nicht  zn  Ende  gebracht;  sondern  an  der  j 

hl 

Stelle,  wo  im  ersten  Theiie  (durch       nach  D  und  von  da  zum  Seiten- 

satz  in  6' gegangen  wurde,  führt  jetzt  M  uz  art  (duidu/es)  nachFnioll,  j 
gellt  auf  die  Dominante  d»  >  II mjtlhm^,  den  er  aber  hier  in  Moll  uiiuml, 
und  endet  dann  auf  der  Dominante  iiiit  einem  ilaibschlusse.  Nun  flif;;t 
der  Vorbang  auf  und  jenes  Andante  kehrt  als  belmonte's  zärthcfae 
Arie  — 

Wo  werd*  icb  sie  oor  finden ! 

im  süssen  tröstlich  hellen  Dur  wieder«  —  Man  mässte  die  Form  als 
Sonatinenform  bezeichnen  (ungeachtet  des  sonatenartigenUebergaogs), 

von  der  der  Seitensatz  und  Schluss  weggelassen  worden ;  der  —  frei- 
lieh zi«  III  lull  vollständii;  nis^t  liihrte  Millelsatz  uiussle  als  ein  fremficr 
Zwiicijeu-  o(lpr  \  erbiiHiuugssalz  (  Th.  III.  S.  217)  gellen.  Alle  Abwei- 
chungen von  der  Form  sind  von  der  Hüeksieht  auf  die  Oper,  in  die  ciu- 
geluhrt  werden  sollte ,  geboten,  ücberhaupt  ij»t  kein  Komponist,  selbst 
Beethoven  nicht}  —  wie  weit  dieser  anch  an  Tiefe  des  Inhalts  aal 
Grossheit  der  Gestaltung  allen  übrigen  vorangeht»  in  der  GesUltnag 
der  Ouvertüre  so  mannig&ltig,  so  frei  und  geistreich  und  so  nluksichts- 
voll  auf  die  jedesmaligen  Verhältnisse  gewesen,  als  Mozart. 

Sonate  n  t'o  r  ni ,  und  zwar  vollständig  ausgeiiihrle ,  fmden  wir  in 
der  Mehr/.alil  von  Bet:  iho  ven's  Ouvertüren,  z.  B.  in  der  aus  Cdur 
Op.  llTi,  iu  welcher  zwar  der  Hauptsatz  nur  haihschlussartig  endet, 
das  übergangne  Z>dur  aber  am  Schlüsse  des  I  heils  mit  Nachdruck  den 
Modulationssitz  befestigt  $  dann  der  zweite  Theil  durch  den  ersten  Satz 
der  Hauptpartie  erbffnet,  weiter  aber  zur  dreimaligen  Aufstellung  des 
Sttilensatzes  In  ^dur,  AmtAX^  Fdnr  benutzt  und  der  dritte  Theil  ganz 
DU! malmässig  und  voÜbefriedigcnd  fehtldet  wird.  Zum  Theil  noch  weit 
ausiüiaiicher  zeiiil  slrli  <iie  Sonatenlorm  iu  der  Isgmont-Ouvertüre,  in 
der  Fidelio-OuvcrLüre,  iu  der  grosi>cu  Lcoaoreu-Üuvertüre  und  audcro. 
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£s  ist,  wie  gesagt,  mmöthig,  aaf  die  eiozeloen  Wendangen  der  schon 
kkannteo  Form  dDzngeba. 

Wohl  aber  kommen  wir  noch  einmal  auf  Mozart  und  seine  Ti- 
liS-Oiirertnre  zurück.  Sie  heil Sonatenform,  weicht  aber  wieder  in  getsl- 
reich  treirender  VVeiüc  ab.  Nach  einer  liiU  i  Jc  tu  demselben  TenijM) 
seizi  (Takt  8)  der  erste  Thcil  ein.  Die  Modul.itiuu  wendet  sich  vom 
llaüj»isiitze  leicht  —  wie  der  Inhalt  der  Saim  —  ohne  /weile  Tonart 
nach  der  Dominante  ((^dur),  wo  der  Seitensatz  aufgestellt  und  uiit  dem 
Gedankendes  Hauptsatzes  (stattScblasssatz)  gesell iosseo  wird.  Miteinem 
letcbten  und  freien  üebergaog  wendet  sieb  nnn  Mozart  oacb  Esdw 
und  gestaltet  mit  dem  Hauptgedanken  nnd  einem  ihm  ()j)|)onirenden 
Kontrapunkt  einen  zweiten  Sonatenlheil  von  reicher,  gegen  den  ersten 
Thcil  überle^nier  Ausführung;  orgelpunklnrlig  wird  mit  demsplheii  ^«i- 
schlnssen.  Allein  nun  ilnrl'  Mozart  nicht  wagen,  denselben  solorl 
wiederzubringen.  Folglich  begiaut  er  seinen  dritten  Theii  —  mit  dem 
SeilcDsatz;  erst  nach  diesem,  der  zu  unkräfUg  ist,  einen  Schluss  her- 
beizutütiren  ,  kehrt  er  auf  den  ersten  Anfang  zuriäck ,  wiederholt  die 
lutrade,  den  Hauptsatz»  kuupa  auch  den  Gang  an,  führt  ihn  aber  nun 
!  zuiD  breiten  glänzenden  Schlüsse. 

I       Nicht  weiter  dürfen  wir  die  Form  und  ihre  Abwerehun^'rn  ver- 
I  folgen,  deren  sich  noch  manche  inleressanle  n.ii  luv riseu  iitsücn.  Auch 
diu  als  scilciie  Ausnahmen  erscheinenden  Formen  des  Rondo  (Beel  h  o- 
v  eu  hat  der  Ouvertüre  zu  den  Ruinen  von  Athen  eine  Art  von  Uondo- 
forni  gegeben ,  Rossini  hat  irgend  eine  Ouvertüre  —  vielleicht  die 
zurSemiraniis  —  in  Rondof'orm geschrieben) und  der  wirklichen  Fuge, 
<  die  Bach,  Händel,  Beethoven  u.  A.  gebraucht  haben ,  übergebn 
i  wir  als  bekannt  nnd  zum  Tbeil  genugsam  vorgeüht.  Ueber  den  Inhalt 
;  «elbsl  aber,  den  die  Ouvertüre  haben  kann,  möge  Iiier  noch  eine  letzte 
allgemeine  Bemerkun«;  steliu,  mdir  um  einer  v<m  brdciiinnleii  .\.i:ueii 
m  Schutz  ^^enouimeiien  Kiclituug  ^e*;enuber  zum  Nachdenken  aurzufi»- 
dem,  als  um  der  hohem  Lehre,  die  von  hier  ab  der  Musikwissenschal't 
gehört,  vorzugrcilen. 

Wenn  nämlich  ein  Komponist  bei  der  Verfassung  einer  Ouvertüre 
sich  unbefangen  seiner  Stimmung  nberlässt:  so  wird  er  schreiben,  was 
bliese  Stimmung,  seine  Idee,  die  Richtung  des  Werks  oder  Vorgangs, 
.  forden  die  Ouvertüre  gehört,  endlich  die  anrej^ende  Vorstellung  des 
Orchesters  mir  der  Schaar  seiner  beseelten  und  in  .secK  iuieii  Or;,'aiie  ihm 
emgiebl.  Wie  wni  dann  hieiin  das  Hechte  geschehe,  ist  theils  in  den 
vurher-eheiiden  Lehrabschuilleu  abgehaudell,  tbeils  kommt  es  ia  der 
üoheru  Lehre  zur  Erwägung. 

Nun  aher  hat  der  Gedanke,  dass  die  Ouvertüre  auf  das  Werk,  dem 
sie  zur  Einfübrnng  bestimmt  ist,  auch  ausdrücklichen  Bezug  nehmen  — 
nribse  oder  doch  könne,  die  Komponisten  häufig  dahin  geiührl,  Safze 
aas  dem  Werke  selber  der  Ouvertüre  einzuverleiben.  Wir  haben 
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oiieu  von  Mozarts  Beioionle-Ouvertüre  zu  bemerken  gehabt ;  auch  die 
Einleitung  seiner  Don  Juao-  und  seiner  Co$t  Jan  <i///e- Ouvertüre,  so- 
wie BeetboveD^s  LeonorcD-Oaverläre  ood  viele  andre  Werke  eaihal- 
ten  deren  mehrere  oder  weniger,  wiehtigere  und  atitgedekDlm,  eder 
nieht.  K.  M.  v.  Weber  ist  hierin  mlleiebl mit  setner  Bmynnlhe-On- 
verlüre  am  weitesten  gegangen,  die  unter  dem  Einfluss  des  Strebens, 
möglichst  viel  Momente  aus  der  Oper  zam  Anklan«^  zu  brinj^^en,  wobl 
unslroili^^  an  jener  Einheil  des  Gusses  und  der  Wirkung  verloren  hi^l, 
die  jedem  Kunstwerke  so  wichtig  ist.  —  In  gleicher  Linie  stehen  die 
freien  Ouvertüren»  die  auf  ein  Volkslied  oder  ähnliche  populäre  Meie- 
dien  gebaut  werden»  z«  B.  die  Ton  Fr.  Sehnet  der  öber  den  Deasaocr 
Marsch. 

Dass  man  nun  die  Stimmung  und  Idee  eines  Werkes  anbahnen 
könne,  ohne  Melodien  nus  demselben  zu  entlehnen,  sieht  wohl  fest; 
die  Kunst  hat  schon  Tieferes  vermocht*  Dass  auf  der  andern  Seite  Mo- 
tive aus  dem  Werk»  in  der  Ouvertüre  aufgenominen,  zn  dem  Zweck 
der  Ouvertüre  beitragen  und ,  wenn  sie  dann  im  Werke  wiederkehren» 
ein  helleres  Licht  auf  die  Silualion  werfen  können,  der  sie  angebSreo, 
ist  ebenso  gewiss.    Aber  —  dies  ist  unsre  Bemerkung  —  Beides  ist 
nur  zu  erwar  iPT),  wenn  die  fremd  aufgenommene  oder  aus  dem  Werke 
vorausgenomiiitne  Melodie  an  sich  selber  die  Kraft  hat,  kiinsllerisch  — 
und  zwar  im  Orchester  die  von  ihr  begehrte  Wirkung  auszuüben. 
Denn  die  Bedeutung ,  welche  ihr  vielleicht  durch  äusserlicbe  Verhält- 
nisse oder  durch  Situationen  in  der  Oper  oder  durch  den  Text  verlieben 
wird»  ist  ja  entweder  eine  dem'  Kunstwerk  ganz  fremde  und  fremdblei- 
bende, oder  tritt  erst  später  hervor,  wenn  die  Situation  oder  der  TezI 
sie  giebl  oder  vcrdeuLlicht  und  versläikl^  lol^^lii  h  ist  diese  Bedeutung 
in  der  Ouvertüre  noch  nicht  vorhanden  und  kaim  diis  Motiv  uuht  oder 
nicht  in  der  rechten  Weise  wirksam  machen.  Es  scheint  uns  daher  ein 
uachtheiiiger  irrtbum,  in  der  Ouvertüre  Sätze  aufzunehmen,  die  nicht 
an  sich  selber  ein  hinlänglich  Starkesinteresse  haben,  ihre  Stelle  zu 
verdienen,  —  ganz  abgesehn  von  dem  ihnen  iusserlich  anhängenden 
oder  später  zuwachsenden« 

Ein  treffenderes  Beispiel  wüssten  wir  nicht  zu  geben»  als  K.  M. 
V«  Weber's  Oberon-Onvertüre.  Nach  der  Einleitung»  die  uns  zoent 
den  »»leisen  ElfentritI*'  auf  Oberon*s  Ruf  so  «aubertseb  -neckisch  ver- 
nehmen lüsst,  rauscht  der  Hauptsatz  so  jugendfrisch  und  romanlisoli 

auf,  wie  nur  immer  die  Zeit  der  Avanture  mit  ihrem  Sehwerterklsog 

und  Rosseschnauben  zu  wws  herüberklingen  kann.  Noch  einmal  ertönt 
dasOberonsbürn  und  raschelt  klingender  Elfentritt  vorüber,  —  und  nun 
hält  CS  Weber  nach  si-iiicr  Weise,  die  Ouvertüre  lecht  reich  mit  An- 
klängen aus  der  Oper  auszuslaiten»  flir  nöihig»  diesen  Liedsatz  aus  der- 
selben — 
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AUegro  con  fuoco 


ab  Seitensatz  zu  nehmen.  Hiermit  ist  der  edle  Schwung  der  Oaver- 
türe  gehrochen.  Denn  dieser  Salz  mag  —  wir  lassen  es  dahingestellt  — 
in  der  Oper  gesungen,  mit  dem  Texte,  zu  dem  er  entstand,  seine  volle 
Geltung  haben:  an  sich  ist  er  nicht  bedeutend  uud  belebt  genug,  um  in 
dieser  Ouvertiire  und  neben  diesem  Hauptsatze  zvl  stehen.  Er  ist  viel- 
inebr  dem  ganzen  Gang  der  Komposition  und  namentlich  dem  Hauptge- 
danken — 


4«3 


flofremd,  dass  er  gar  nicht  in  stetiger  Enlwickelung  bervorgeftihrt  wer- 
den konnte,  sondern äusseriichaogebäugt  werden  mussie,  —  uacb  jenem 
Ei/easatzei  — 


5*  fBÄri/^r  3P|i-/ 


■ad  schon  hier  triti  die  Erlahmung  ein.  Ond  weil  der  Satz  nicht  orche- 
atnl  erfänden  war,  so  wird  er  es  auch  nieht.  Erst  giebt  ihn  die  Rla- 
riaetle  fiber  den  rahenden  Unterstimmen  des  Quartetts ,  dann  wieder- 
holt ihn  die  erste  Violine  unter  gleicher  Begleitung,  später  (im  zweiten 
Theile)*)  wird  er  mit  mancher  anziehenden  Wendung  benutzt  —  und 
überall  bleibt  er  der  fremde  und  schwache  Punkt,  wenigstens  im  Ver- 
gleich zu  dem  Aufschwung,  den  Weber  in  dieser  Ouvertüre  vielleicht 
vor  allen  seinen  frühem  gewonnen  hat. 

Die  letzte  hierzu  erwXbnende  Runslfbrm  ist 

Obgleich  sie  die  grösste  und  wiehligste  Aufgabe  der  reinen  Inslru- 
aenlalmusik  gekannt  werden  muss,  hat  doch  die  Kompositionslehre, 
die  nur  auf  das  Gestalten  sich  einzulassen  berufen  ist,  bei  ihr  nur 
wenig  zu  thnn.  Sie  tritt  hier,  —  unter  der  Voraussetzung,  dass  zuvor 


*)  S.  19, 11 U«  4i  dtr  SeäMBfvr'Mliaa  Partitar. 
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Hebung  und  Partiturstudiuiu  das  Ihrij^e  gewirkt  haben  werden,  —  zu- 
rück und  lassi  einer  liöücru  Lehre  das  Wort. 

Was  nun  also  die  Form  der  Symphonie  —  das  einzig  hier  xa 
Besprecbeode  —  betrifft,  so  ist  sie  in  der  Aef^el,  fast  ohne  Ansaatoe, 
die  der  grosseD  Sonate.  Die  Symphonie  besteht,  gleich  dieser,  ans  vier 
Sätzen:  einem  Alic^rosatz  (mit  oder  ohne  Einleitung) ,  einem  langsa- 
men Satz,  einer  Menuett  oder  Scherzo  (hisweileu  wird  auch  der  lang- 
same Salz  erst  nach  dem  Scherzo  gebracht)  und  dem  Finale.  Der  ersle 
Salz  hat  gewöhnlich  Soniitoiilorin  5  der  langsame  eine  der  ersten  Ron- 
doformen, abgekürzte  Souateut'orm ,  Liedlorm  mit  V^ariationen;  dai 
Scherzo  hat  bisweilen  erste  oder  zweite  Rondoform,  oder  Mos  ausge^ 
dehnte  Liedforny  oder  ist  fugirl;  das  Finale  hat  Sonatenfonn,  eine  der 
grossen  Rondoformen,  oder  ist  Pnge.  Alles  dies  bedarf  nach  dem 
im  Th.  III  Vorgetragenen  keiner  weitem  Erörterung. 

In  diesen  vier  Sätzen  wird  ein  zusammenhängendes  Ganzes  aus 
dem  Seelenleben  oder  Ideenkreise  des  KijHslIers  musikalisch,  und  zwar 
mittels  des  Orchesters  oiieubart.  Was  der  Inhalt  eines  solchen  künst- 
lerisehen  Ganzen  sein  könne ,  ans  welchen  Gründen  dieser  sich  in  die 
genannten  vierTheile  anseinandersetze  nnd  wie  er  geistig  sich  als 
ein  zusammenhängender  nnd  einiger  beweise,  — 'das  bat  die  höhere 
Lehre  zu  ergründen.  Wie  aber  formell  diese  Einheit  sieh  bewihrt, 
ist  schon  Th.  III  bei  der  Sonate  zur  S^/rache  <^ekommen. 

Dass  übri^^ens  die  V  ierlhciiigkeil  niciiL  iihsolule  Nolhwenrf?^- 
keit  für  die  Syuijihonie  ist,  leuchtet  ein.  Beethoven  bat  seine  Pa*lo- 
ralsymphonie  aus  fünl' Salzen  gebildet;  es  ist  nicht  einzusebn  (wesa 
auch  unsers  Wissens  kein  Beispiel  Torliegt),  warum  nicht  aach  eine 
Symphonie  in  drei  Theilen  möglieh  sein  sollte,  so  gut  wir  Sonaten  — 
und  zwar  vom  grossartigsten  Wurf  und  Inhalt  —  von  drei  Tbcileo 
haben.  Jd,  jene  sclbsUindigcn  Ouv  (  rtui  en,  deren  wir  S.4Ü2  gedaehlcu. 
gehören  im  Grund  eher  der  Gattung  der  Syiiipiionie  an  (eine  On%'er- 
türe,  die  etwas  Anderes  als  Eröüuungsmusik  oder  Uuvcrlüre  sein  soll, 
scheint  ein  Widerspruch)  und  würden  mithin  aU  Symphonien  ans 
einem  Satze  (mit  oder  ohne  £inleitnng)  zu  achten  sein.  Mendels* 
sohn's  Ouvertüre  „Meeresstille  ond  glückliche  Fahrt^*  würde  sich  als 
eine  Symphonie  von  zwei  Sätzen  darstellen;  denn  wenngleich  der 
erste  Satz  nur  kurz  gehalten  und  nicht  selbständig  «geschlossen  ist,  so 
hat  er  doch  einen  ganz  selbsiän(liii;(Mj  liiliali  und  würde  dcj>shalb  uicbi 
iiiglicb  als  blosse  Einleitung  anzusehen  sein. 

Dürfen  wir  nun  in  Bezug  auf  die  Anlage  der  Partien  einer 
Symphonie  grössere  Freiheit,  statthaft  finden,  als  %ich  bis  jetzt  die 
Komponisten  genommen  haben :  so  müssen  wir  für  den  Inhalt  nnd  die 
Ausführung  der  Sätze  einen  Grundsatz  wiederholen ,  den  wir  dnreb  die 
^anze  Orcheslcrlehre  festgehalten,  der  aber  bei  den  höchsten  Aa%abcn 
der  lustrumcütalmusik  —  hei  der  Sympbouic  und  Ouvcilüre  —  mit 
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erhöhter  VVicbtigkeil  geilcuü  wird.  Es  ist  4er;  dass  das  Orche stcrwerk 
nch  orcbestermässig  erfunden  werde ,  daas  man  nicht  Gedanken,  die 
ir  um  andres  Organ  oder  nur  abstrakt  sieh  gthildet  bal»eO|.auf  das 
Orchester  ubertrage.  Das  wahre  Kunstwerk  entsteht  in  untrennbarer 
Einheit  des  Inhalts  und  der  Versinnlichnng ;  dem  Ronstier  tritt  in  der 
rechten  Stunde  nicht  eine  Ton^eslalt,  z.  B.  eine  Melodie  vor  die  Seele, 
EU  dei  er  nun  ein  Organ  suffien  iDilsste,  sondern  diese  Melodie  oder 
ilieser  Salz  sleill  sich  ihuj  ^lel«  h  als  tiie  Aeusserung  dieses  oder  jenes 
besiiinmlen  Musikorgans  oder  V  erbands  von  Instrumenten  vor.  Unser 
ganzer  Lehrgang  hat  es  als  Uauptaui'gabe  anerkaniü»  dahin  zu  leiten^ 
dais  nicht  abstrakt,  sondern  aus  dem  Wesen,  aus  der  Seele  des  jedes- 
■aÜgen  Organs  oder  Gbors  heraus  erfunden  und  gebildet  werde» 

So  fodern  wir  jetzt,  im  Besits  des  vollen  Orehestersi  noehamls 
dasselbe : 

das  Orchesterwerk  muss  im  Sinn,  aus  der 
Seele  des  Orchesters  heraus  erfuodeu  uud 
gestaltet  werden ; 

und  zwar  im  Ganzen,  bis  in  die  Einzelheiten  jedes  Moments  und  jeder 

StisHne  hineio* 

Wir  haben  getrachtet,  dahin  ToisubiMen.  Allein  die  Vorbildung 
genu'gV  nieht,  wenn  nicht  der  Komponist  —  von  dem  Augenblick  an, 

voeineldee  ihn  ergreift,  die  zu  ihrer  Darstellung  das  Orchester  federt," 
—  siel»  iiiil  der  Icbendijrsten  Vorslellunj;  des  Orchesters  erriiUt ,  sich 
III  dasselbe  iiineinbe^^icbt  und  in  itnn  lebt,  in  seiner  t^^n»ssen  vielsliin- 
migen  uud  vieüach  heseeilen  Macht,  in  seinen  Chören  und  Masseu,  in 
der  Eigcnlbnmlicbkeit  seiner  für  den  Künstler  lebendigen  und  persön* 
licliea  Organe  mit  ihren  Beziehungen  und  X'erschmetzungen,  Abnmgiin- 
and  Widersprüchen,  ist  der  Komponist  mit  dieser  Vorstellung  er- 
filU,  dann  wird  ihm  nicht  nur  nichts  Orchesterwidriges  oder  Orchester- 
fremdes  nahen ,  sondern  es  wird  die  Grösse  und  Macht  des  Organs,  — 
des  Körpers,  in  dem  sein  Geist  W  ohnun-^  nininil,  —  aul  diesen  zuriick- 
virketi  und  jedem  Gedanken,  jeder  Auslührung,  dem  ganzen  lougc- 
i)tl4e  deu  orcbestraieuSiuneiiiilussea  und  damit  auch  die  Gestaltung  be- 
ifisgeB* 

Bis  auf  einen  gewissen  Punkt  lassen  sich  die  rormalen  Folgen  die- 
wsSianes,  des  orchestralen  Standpunkts  des  Komponisten,  nachweisen ; 
an  aaschauliehslen  im  Vergleich  einer  Komposition  ftir  Orchester  mit 

für  ein  einzelnes  Iiisirnment,  z.  B.  das  Klavier. 
Das  Klavier  «(iebi  sü  !i  jeder  Stimmung  und  i.aune  des  lioinponi- 
slcii  am  getdliigslen  und  sclirnjegsaiuslcn  hin;  es  ist  ^ross  und  klein 
mil  ihm,  fein  und  stark ,  kurz  angebunden  und  lür  weite  Güsse  eben- 
falls  geeignet;  was  es  nicht  wirklich  ausdrücken  kann  ,  das  spiegell  es 
(Th.  III.  S.  25)  unsrer  nachhelfenden  Einbildungskraft  vor.  Endlich 
in  ötf  Ausführung  wird  es  von  einem  einzigen  Spieler  (das  vierhändige 
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Spiel  bildet  ja  nur  die  Ausnahme)  behemcbt  und  ist  auch  in  dieser 
Hinsiclil  (im  leinsteii,  treiesteo ,  gar  nicht  vorhrr  zu  liprechoenden 
Reguiigea  augeDMiekliober  Stimnimg  in  emeoi  eioxigeo  Wesen  x«- 
ginglich. 

Diese  Peinlieit)  diese  Freiheit  bis  zur  Eigenwillif;keit  nnd  Linne 
des  AogenUieks  Ist  im  Orehetter  selbel  nnler  den  gnnstigtlen  Dflutan- 
den  unodglieh ;  ja  sie  würde  der  Idee  desselben  als  eines  Vereins  ilfdet 

Organe  —  das  heissl  idealer  Personen  —  widersprechen ,  wenn  man 
ihren  Schein  durch  unerschöpfliche  Uebun^cn  nnd  Verabredunf^en  er- 
zwingen wollte.  Das  Ürcliesler  hat  ein  Anderes  und  Höheres  oder  Bei 
eiieres  auszusprechen,  als  das  rein  Subjektive,  es  steht  dem  Einzeüu- 
slrameni  als  Chor  <Th«  Iii.  uad  swar  als  Verein  Vieler  giegen* 

Ober,  deren  Gemeinsames  es  ausnnkiingen,  deren  Gegensätze  nnd 
Widerspruche  es  gegen  einander  sn  führen  nnd  mit  einander  sn  ver* 
söhnen  hat;  nnd  dieses  Gemeinsame  ist  gewiehtveller  als  ein  Binzeincs, 
diese  Gegensätze  sind  zahhreicber  und  karakteristisober,  nnd  ihre  Vef^ 
söbnuBg  muss  nul  überlegner  Mac  bt  und  Tiefe  crtolgen. 

Tritt  also  ein  Gedanke  —  Satz  oder  Gan^  —  in  das  Tulli  des  Oi- 
cbesters,  so  wird  er  nicht  blos  geistig  an  der  Macht  des  Organs  sich 
steigern ,  sondern  er  wird  sich  gern  breiler  auslegen,  um  dem  Schall 
des  gewaltigen  Tonkörpers  Zeit  sn  lassen  zum  Ausschwingen.  Tritt 
eni  Gedanke  nieht  im  Tntli,  snndem  nur  in  einem  Tbeil  des  Orcfaeslen 
nnf,  sn  fodem  die  andern  Stimmen  ihr  gleiehes Recht;  entweder  wellen 
sie  denselben  Gedanken  wiederholen,  oder  sieh  ihm  aUmihliehanscbUes- 
sen,  oder  einen  andern  ihm  entgegensetzen.  In  allen  die&eii  Fällen 
wird  man  ebenlalls  Raum  geben  müssen,  damit  dem  Orchester  Tbeil  Üir 
Tbeil  genug"  ^rscbcho. 

Hiermit  gewinnt  aber  eben  der  Orcbestergedanke  mabeheUe  und 
formelle  Uebermacbt  gegen  den  Gedanken  des  Einzelinstmments»  er 
fesselt  nns  stSrker »  beschäftigt  nns  länger  nnd  daher  werden  wir 
weniger  Anlass  nnd  Befngnias  haben ,  von  ihm  abzuspringen  anf  einen 
andern ,  während  in  der  RlavierkornfHisition  —  n.  B.  der  Sonate  —  die 
freier,  persönlicher  waltende  Phantasie  häufig  und  milKecht  vonEine/i} 
zum  Andern  schweift  und  in  der  Haupi[)ailie  oder  der  Seiteapariie 
allein  zwei  oder  drei  verschiedne  Sätze  an  einander  reiht. 

Und  indem  die  Reibe  der  Gedanken  im  Orcbesterwerk  sacb 
beschränkt  und  der  einzelne  Gedanke  an  Wichtigkeit  gewinnt,  folgt 
wiederum  daraus,  dass  der  Romponist  sich  oft  nu  reicherer  Ansarbei* 
tnng  bewogen  findet,  —  wie  denn  schwerlich  irgend  ein  RIavierwerfc  so 
weit  ausgeführt  sein  möchte,  als  der  erste  Satz  von  BeetkovemV 
heroischer  Symphonie,  oder  von  dessen  neunter. 

Allein  so  wohlbegründct  diese  Anschauung  auch  erscheiof, 
wollen  wir  nns  doch  hüten,  sie  zu  einem  formalen  Gebot  erwacbsea 
oder  uns  von  Vorstellungen  gefangen  nehmen  zu  lassen »  die  äuast- 
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ncbter  ood  Rimsüelirer  sieh  öfters  von  dDen  besondern  S  t  y  l  machen» 
deo  sie 

Orchesterstyl 

oder  lo  Bezug  auf  die  höchste  Form  der  Orcbeslermusik 

Sy  mphonieslyl 

genannt  haben.  Wenn  diese  Namen  nur  die  Bedingungen  bezeichnen 
sollen,  die  aus  dem  Wesen  des  Orchesters  und  der  Symphonieform 
fol*;eQ,  so  kann  man  nichts  gegen  sie  einwenden;  aber  es  mösste  oder 
könnte  mit  gleichem  Aecht  von  einem  Styl  ftir  jedes  Instrunieot  und 
jeiien  lastramentenverein ,  sowie  für  jede  Form  die  Rede  sein.  Allein 
to|^flicben  Stiehworte  oder  mit  dis  gtterre  derRuostphiiosophie  rufen 
is  der  Regel  den  Hang  hervor,  sie  recht  enlsehieden  und  omfan^reieh 
jjellend  zu  machen;  und  so  hat  sich  auch  vielfältig  an  die  Benciiuuiigen 
<h ehester >  und  Sym|)honieslyl  die  Zumuthung  geknüptl :  es  müsse  da 
Alles  recht  stark  und  gross  und  prächtig  zugrhen,  es  müsse  mehr  aus 
deoGansen  gewirthschaftel,  —  oder  nach  Anderer  Meinung»  es  müsse 
eben  hier  recht  sorgfältig  und  ausnihrlicb  gearbeitet  werden,  und  was 
defgleiehen  mehr.  Aus  solchem  Gesichtspunkt  ist  ein  sonst  sehr  kennU> 
dssreieher,  cinsichls-,  ja  geistvoller  Mann,  der  verdiente  H.  6*  NM- 
%t\\^)y  dahin  gelangt,  J.  Haydn^s  Symphonien  nicht  für  ächte  Sym- 
pbonien,  dem  Symphoniestyl  angehörig,  zu  erachten.  Umgekehrt  würde 
M  nicht  schwer  fallen,  an  mehr  als  einer  Komposition  und  bei  mehr  als 
feinem  Kunstpenosson  nachzuweisen,  wie  dt  rj^'U-ichen  vorgefassle  Mei- 
uungcn  zu  Gespreiztheit  und  Aufgeblasenheit  oder  doch  zu  Einseitig- 
keit und  Einförmigkeit  geführt  haben,  während  der  unbefangne  Künst- 
ler sieh  die  Freiheit  erhält,  fast  in  jedem  Werk  eise  neue  Stirnrnnng 
snd  eigne  Idee  za  verfolgen.  Zum  Glüek  fehlt  es  nicht  an  Zeug- 
aisiett  für  das  Rechte.  Von  den  kindlich  heitern ,  oft  neckisehcn  Spie-* 
len,  in  denen  J.  Ha  vdn  mit  seinem  Orchester  zu  scherzen  weiss,  — 
Muiici  denn  doch  iiieinais  der  Moment  versäumt  w  irii,  wo  es  sich  uiacht** 
voll  erhehl,  wie  ein  Löwe  aus  Blumenkelten  der  Liebesgötter,  — bis  zu 
der  Erhabenheit  eines  Beelb o ven'scheu  Epos  hat  der  Genius  der 
Symphonie  in  einer  Reihe  von  unsterblichen Thaten  die  nnerschöpfliche 
Vielseitigkeit  seines  Lehens  nnd  Walteas  heknndet. 


*)  All;.  Miisililebra  S.  304. 
**)  lo  teioeo  Vorlcjiitoseo  Über  Muiik. 
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Auhang. 

Wir  haben  in  den  vorstehenden  Abllieiluiigen  die  Lehre  vom  Or- 
chestersalz absichtlich  innerhalb  des  Kreises  derjeiii<;;en  Inslrurnenle 
abg^eschlossen ,  die  sich  in  unsrer  InstrumeDtalmusik  (der  hier  abgf- 
ha  adelten  reineo)  eingebürgerl  findeo ;  die  Masse  des  zu  BewSlügenden 
dorfte  nicht  mehr  als  ntfthi^  gebHufl  werden.  Nur  einige  Blasinstro- 
mente  konnten,  wenn  sie  auch  unsrer  Orehestermusik  weniger  eng  an* 
gehören,  sofort  mit  envähnt  werden,  wc'd  ihre  Notiz  sich  um  leicblc- 
sten  der  von  gebiiiiu  lilichcrn  ülasinstruiiH-nleu  aiisehloss. 

Fs  bleibt  uns  noch  die  Pflichl,  über  eiiiij^e  Iiislrumciitc  dasNiirlisl- 
nöthige  uiitzutheilen ,  die  bisweilen  —  wenn  auch  in  sellcneru  Fälleo 
und  besonders  in  Gesangkompositioneo  —  zu  onserm  Orchester  hinzu- 
Ireteo«  Daa  wichtigste  Yon  ihneo  ist 

!•  die  Harfe« 

Wir  linden  sie  btsoudcrs  häufig  in  fraiizo^jischen  Opern  oder  sol- 
chen,  die  für  Frankreich  gpscliriebpn  worden,  z.  Bl  in  denen  vnn 
Spontini  und  M  eyerbeer,  auch  in  italienischen,  z.  B.  in  Hess i- 
ni^s  Othello.  In  deutschen  Werken  sind  sie  seltener;  doch  bat  sie  schon 
Gluck  im  Orpheus,  Abt  Stadler  in  seinem  Oratorinm  (Jemsalen), 
Fr,  Sohn  ei  der  im  Absalon  n.  A.  gebraucht. 

Die  Harfe  (arpa)  hat  eine  grosse  Reihe  von  Verioderungen  und 
Verbesserungen  durchlaufen  müssen,  aber  die  hier  nnr  das  Wesent* 
ii(  hsle  Aulnaliine  ßudrii  kann.  Ihre  Sailen  stelilen  lani^sl  eine  durch 
uielirt  t  r  Okl.ivcn  jii;ehende  Durlonlciter  dar 5  Irenide  H.illHunc  konnten 
während  des  Spiels  nur  durch  das  Umdrehen  von  Häkchen  (das  förm- 
liche ümstimuien  wäre  noch  umständlicher  gewesen)  erlangt  werden, 
die  neben  jeder  Saite  staodon  und  beim  Umdrehen  die  Saite  spannten, 
folglich  erhöhten.  Dies  war  die  Hakenharfe ;  ihre  Un?olIkommea- 
heit  bestand  zunächst  darin,  dass  das  Umstimmen  mittels  der  Häkeben 
nur  durch  die  Hand  des  Spielers  geschehen  konnte ,  mithin  das  Spiel 
störte. 

Es  wurde  daher  die  Pedal  harfe  erfunden.  Sic  war  niei>l 
in  £*.v  dur  gestimtiit  und  reichte  von  Kontra  -  (Aa- oder)  F  oder  (1  bis 
zum  dreigestrichnen  as  oder  viergestrichnen  c  (oder  es)  hinauf. 
Zum  Umstimmen  waren  erst  fünf»  dann  sieben  Pedale  in  folgender 
Stellung  —  « 
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anirobracht ,  die  inil  den  Füssen  regiert  und  auch  ang^bängl  wenlon 
koiuileu  und  durch  deren  Antreten  jede  der  genannten  Tonst u Ten 
durcb  alle  Oktaven  hindurch  um' einen  Halbtou  erhöbt  wurde. 

;  l^ahiD  man  z.  B.  das  Pedal  von  As^  so  wurden  alle  As  in  A  umge- 
sfimml  und  man  erhielt  die  Tonart  ^dur.  Hiermit  war  das  lästige  üm- 

;  drehen  der  Häkeben  mit  den  Händen  beseitigt  und  man  konnte  die 

;  Dortonarten  von  Es  bis  sowie  die  ihnen  entsprechenden  Mollton- 
arten gebrauchen.  \)w  ul)i  i^cn  Toiiai  U  n  und  vcrscliiedne  Akkorde *) 
waren  nicht  ausiulirliar  ohne  liauligc  Acnderunj^en  wiihrend  des  Spiels. 

Eine  V^erbesserung  dieser  Pedalharlc  i^t  die  Üoppei-Pedal- 
harfe  {a  double  mouvement)  ^  auch  nach  ihrem  angeschensten  Ver- 
fertiger die  £  r a  rd'sehe  H  a  r fe  genannt.  Sie  ist  in  Ces  dur  gestimmt 
und  reicht  von  Kontra-Ce«  bis  zum  viergestricbnen  ces.  Ihre  sieben 
Pedale  sind  so  eingerichtet,  dass  jedes  zweimal ,  in  zwei  Abstufungen, 
siedergetreten  und  befestigt  werden  kann.  Jeder  Niedertritt  erhöht  um 

i  einen  Halbton ;  werden  also  sämnitlicbe  Pedale  eine  Stufe  tici'cr  ge- 
bracht, so  wird  aus 

Ces^  DeSf  Es^  Fes^  Ges^  Asy  B 

die  Toareihe 

|6',     E,  F,  G,  A,  Hi 
werden  sie  die  zweite  Stufe  tiefer  gebracht,  so  erscheint  die  Tonreibe 

Ct's,  Disy  Eisy  Füj  Gfs^  y//.v,  His, 

und  somit  sind  nun  alle  Tonarten  nnd  Akkorde  **)  erreichbar. 

Die  Harfe  wird  bekinntlicb  mit  beiden  Händen  gespielt  und  dafaer 
aach  für  sie ,  wie  für  das  Klavier ,  auf  zwei  verbundnen  S/stemen  mit 


*)  Zq  HAhtz.  B.  würde  man  ff,  CiV,  Dis^  E,  Fis,  Gis,  Jis  brauchen ,  mit- 
^iadie  i?-SaiteQ  cinioal  zu  j4is  (eiibarmoniiwb)  uod  eiDmal  zu//.  Als  Akkordbeispiel 
liieoe  der  kleine  >%mcnakkord  B-d-f-as-cei ,  KD  dem  msa  die  if-SaitcD  für  den 

T©o  B  ari'l  fiir  h  (cniiaruiunisrh  cvs)  oütbi^  hat. 

•*)  Bt'i  t-inlacliem  Pedal  war  «Ii»'  Tonnrt  //  (zu  tlor  diR  Saite  B  iu  //  umzii- 
^liinitic-ri  war'  und  doch  für  iiis  n<)tl)ig  isl)  uiclit  auf  einnial  (larzustelleo ,  bei  dop- 
peltfm  ist  sie  die  enharmonische  Uiiiiienntmu'  der  Crnn-l lonlt-iter  Bei  einrachem 
Pedal  war  der  kleine  Nooouakkord  oicbt  aui  ciuuiai  liar^lelltiAr ,  jeUt  i^l  er  leicbt. 
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und  6r^-Sch)üs9eI  notirt.   Jede  Hand  kann  vier  Saiten  innerlmib  der  i 
Oktave  mit  Sichrrhei't,  innerhalb  einer  Dezime  schwererund  wcaiger  f 
belikÜDgend  greifen;  hei  scboeller  Bewegung  sind  die  weilero  Grife 
kaum  möglich.  Es  ist  rathsam,  die  Hände  sf^chs  bis  acht  Stofen vcil 
aiiseioaoderznhalten «  weil  sie  sieb  sonsl  im  Wege  sein  köDoea.  Di-  i 
her  sind  Dezimeo-«  Oktaveo-,  Seztengänge  für  zwei  Hände  bequenerib 
Terzengänge  ;  letztere,  wenn  die  Bewegung  niebt  za  siAiiell  ist,  kön- 
nen —  abwärts  —  mil  einer  Hand  ausgeführt  werden.  Arpeggien  ge- 
lingen leichler  und  wohlklingender,  wenn  man  sie  einfach  setzt,  dass 
die  Hände  von  drei  zu  drei ,  oder  vier  zu  vier  S«^ilen  einander  aMoseu  : 
können;  doppelte  Arpeggien,  wenn  sie  weil  und  schnell  ausgefiilirt  V 
werden  sollen,  sind  schwer.  Triller,  besonders  in  den  hoben  Tonlagen, 
und  Tonwiederbolangen  sind  gut  ausHibrbar;  letztere  känneo  anf  der : 
Erard*schen  Harfe  —  mit  Ausnahme  der  Tone      G  und  A^)  —  aif  i 
zwei  einander  ablösenden  Saiten  und  dann  noch  leichter  und  fliessenler  i 
aasgeRihrt  werden. 

Eine  hesdudre  Tonhervurbringung  zeigt  sich  in  den  lieteruToab- 
gen  (am  bc^U  n  in  der  grossen  und  kleinen  Ükfave)  anwendbar.  Man 
legt  nämlich  den  Ballen  der  Hand  aa  die  Mitte  der  ^^aite  und  setzt  die- 
selbe durch  den  Daumen  oder  die  ersten  zwei  Finger  in  Schwingung) 
sie  giebt  dann  die  höhere  Oktave  (z.  B.  die  Saite  klein  es  das  eioge- 
stricbne  es)  an.  Diese  Töne  —  von  denen  man  gleichzeitig  zwei  üii ! 
sogar  drei  nahe  bei  einander  gelegne  mit  der  einen  Hand,  dazu  akr 
mit  der  andern  nur  einen  angehen  kann  —  hetssen  Harmonikatosc 
und  haben  einen  etwas  bedeckten  und  sehr  sanften  Klang. 

Noch  ein  eigen thüniiiclies  Spiel  ist  innerhalb  eines  verminderten 
Septimeoakkordes  (auf  jeder  beliebigeu  Slulc)  möglich.  Man  kann  Däm- 
lich ,  wie  ein  Blick  anf  die  Saitentafel  mit  ihren  ümslimmungen  in  der 
letzten  Anmerkung  zeigt,  sämmtUche  Saiten  in  jeden  heliebigea  Terw 


*)  Man  bat  Blmliok  tur  jedes  Ton  zwei  Saiteo  zur  Verrügaogr  (s.  B.  €m%wk 
als  erste  GrbÖhoBg  VOQ  B  als  H)^  nur  für  Gf  A  Dicht.  Wir  stellen  hier  oocb 
äbcrsichllich  zn«amnien,  in  welchen  tin»!  in  wif  viel  Welsen jederTon  aufder Harfe 
zn  habfo  ist.  Die  Saiten  in  ihrer  ursprtirif;li<  liea  Slimmunp:  —  Cis,  Dcs^  E>^  F^t, 
Ge$i  Jty  B —  sollen  mit  rÖinischcii  Ziiri-m  und  on^ehan-ler  iNali  —  l„  11»,  if» 
u.  s.  w. — ,  die  ersie  und  zweite  Umsiiiimiun^  mit  a;:^M'liiitif^ler  1  und  2,  hinter  4ei 
rümischen  Ziffer»  gesetzt,  —  also  z.  B.  6e*,  6  und  Cts  mil  ,  Ij,  ig  —  beieiek* 
aet  werden  \  die  enbarmonischen  Töne  werden  Batärlieh  ale  dieeelbea  TnHkii 
mlM  s.  B.  CU  fleicb  Du  aaceiMaiOMa,  dais  alte  s.  B.  1«  uod  II«  {ds  aad  D») 
all  derselbe  Tot  auf  twei  vertebiednei  Saltea  seUea.  Dies  veravas^tst  sehst  wt 
hier  — 

Cis^     D,     Di»,     E,     F,     Fis,     C,     Git,  B,  B, 

lo     I..    Hs»    II.,    in.,  IVo  IV„    V„    V.,    Vl„  VlU,  VU,, 

vii„  II,,    ..    irr,,  iVo,  III,,  v„    ..    vi^,         vi„  i„ 

auf  wie  viel  oad  «nf  welebea  Saiten  jeder  Ten  (iBBerhalb  deraeiben  Oiuve)  u 
beben  ist. 
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derlcnSeplimenakkord  *  )  slimmen.  Bei  leisem  UeberhinstreicheD  über  alle 
Sailea  erzeugt  sicti  nuu  ein  älhoTMcU  zarte»  Tongeschalle ,  das  ^  iMch 
der  RielituBg  iler  Toola^  aus  der  aorrausebenden  Tiefe  akb  \ü  nervös 
fiBiaeflöbe  Terliarly  adber  aoa  dem  GaUapal  und  Gafliialer  der  kahcn 
SMlea  nah  in  die  dumpfere  hallende  Tiefe  aoahreitet  end  udiffk'siie&t^pp 
keieidinet  so  werdea  pOegt.  Ea  iat  ein  »  der  Thal  tmvergleieUiehea 
Klan^rzeu^niss,  —  aber  ganz  isoiirt  dastehend ,  eben  nur  auf  den 
einen  Akkord  beschränkt,  nur  diesen  einen  Effekt  bieteud  uud  dessbalb 
4oeb  nur  meiir  von  inalerieller  als  ^eisti<(er  BedeuUm^. 

Wendea  wir  uns  nun  von  diesen  Besonderheilen  auf  die  Grund« 
wirkoDg  der  Harfe  zurück,  ae  ist  der  Klang  ihrer  bekanntlich  durch 
Abschnellen  mit  den  Fingern  surAuaprache  kommenden  frei  achwebett- 
dca  Sailen  bell  und  Toliltfeeod  beaoodera  in  den  tiefem  «nd  mittlem 
Oktaven,  dnmpfer  in  der  tieftten»  hirter  und  knrzUingend  in  den  htfeb- 
tien  Tonlagen.  Die  Tondaaer  kann  nsr  kam  sein;  sie  ist  im  Grunde 
nur  ein  Schiaj^  (der  Augenblick  ,  wo  die  Saite  vom  Finger  ab.sc  hnellt) 
QDd  das  Nachklingen  unverhiillnissmässiii;  schwächer,  weit  schwächer 
$o^ar  wie  auf  dem  Klavier,  weil  bei  letzlerm  der  Resonanzboden  grösser 
uod  wirkaamer  ist.  Auch  die  AbaUifungen  von  forte  und  piano  sind 
oicbt  so  weitreichend  als  auf  einem  guten  Klavier,  die  Schnelligkeit 
ebenfalls  mit  Ausnahme  der  einfachsten  Arpeggtofiguren  beschränkter, 
in  Allgemeinen  wohl  nicht  über  das  Haasa  von  Secbszehnteln  im  AUe^ 
^ro  ti^nee  su  treiben.  Unter  diesen  ÜmslSnden  dorfte  die  Haaptanf- 
gäbe  dtT  Harfe  im  Orchester  sich  auf  die  Bej^leiluui,^  uiil  harmonischen 
Fi;rurationen,  auf  dergleichen  mehr  oder  weniger  weit  f^efiihrte  Fig^uren 
Ulli  auf  gebrochen  (arpe^p^into)  angegebne  volle  Akkorde  beschrän- 
keo.  Es  versteht  sich,  dass  sie  auch  Melodien  und  selbst  verscbiedne 
polyphon  fegen  einander  führen  kann.  Allein  da  sie  die  Tdne  derael» 
ben  aocb  weniger  anasubalten  vermag,  als  daa  Klavier,  auch  anaser 
Staade  iat,  sie  in  einander  zu  schmelzen  oder  anschwellen  an  lassen  { 
so  ist  sie  hierin  allen  Streich»  und  Blaainstrumenten  enisebieden  unter* 
geordnet.  Ja,  sie  erscheint  als  ein  ihnen  fremdes,  entgegengesetztes 
Wesen,  verschmilzt  weniger  mit  einem  der  beiden  Chöre,  als  Blas-  und 
Saileninstriimente ,  die  (Ins  Aüsbaiten,  An-  und  Abschwellen  der  Töne 
uud  (mehr  oder  weniger)  die  Tonversehmelzung,  das  Ineinanderziehn 
der  Töne  mit  einander  gemeinsam  haben.  Nur  dem  Pizzikato  der 
Streichinstrumente  schliesat  sich  die  Harfe  als  ein  gldchartigea,  hier 
Iber  freieresi  tonreicheres  und  Uanghellerea  Oif  ai|  an* 


*)  Z.  B.  des  AkVorfl  Cft-ets-gi's-h  so: 

Ca«,  X?e#,  £*,  Fes,  Gm,  Js,  B 

•  •  t       t  t  «  t 

od«r 

bil4si.                    *  •  •      t  tot 
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Eben  diese  Abojesondcrfheit  und  Besch ränklhcit  der  Harfe  scheint 
ürsarhe,  dass  sie  in  musikalisch  liefern  Werken  vcrhällnissmässig  nur 
seltea  zur  Auwendung  gekonmen  isl;  sie  kann  eine  neue  Ton- lod 
Kiaogniasse  Beben  den  andern  des  Orchesters  darbieteo«  nicht  aber  u 
dem  tiefern  nnd  bei  etier  SelbstüDdigkeil  doeh  ift  steter  WcehieUe* 
siebnng  and  Weebselwirknig  stehenden  Leben  der  andern  Orgiae 
tbeilnebmen,  —  sie  kann ,  nm  anf  einen  teebniseben  Ansdniek  nriek- ' 
zukehren,  nicht  im  Orchester  vorarbeitet  werden  und  mit  demselben 
Tcrschmelzen,  sondern  tritt  nur  als  ein  Neues,  Besonderes  hinzu.  Für 
diese  AufTassung"  spricht  soihsf  der  Gebrauch,  der  meistens  von  ihr  ge- 
macht worden  ist.  Entweder  tritt  sie  in  ganz  realer  Bedeutung  auf, 
wenn  die  Scene  Harfenspiel  fodert,  —  oder  in  einer  yerwandlea  «ehr 
idealen,  wenn  der  Gesang  von  Genien,  Engeln  n.  s.  w.  eine  onge- 
w^ihnliche  Begleitung  foderC,  —  oder  snr  Unterstützung  besonders  leit- 
fieher  Momente  eines  Opfers,  Gebets  u.  s.  w. 

Dass  übrigens  unser  Standpunkt  auch  hier  keine  voreilige  fie- 
schratikun^  gestattet,  sondern  jede  weiterschreilcnde  oder  freiere  Eiu- 
mischung  der  Harfe  in  das  Orchester*)  für  rechtmässig  erkmat,  die 
dem  Wesen  der  Instrumente  und  der  Idee  der  besondem  Komposiüoa 
entspricht,  versteht  sieh* 

t.  Die  Mandoline. 

DieMandoline  ist  ein  lantenartiges  Instrument,  entweder  (ond^ 
wöbniieh)  mit  viermal  zwei  Saiten  —  nämücb  je  zwei  Saiten  «od  in 
den  Einklang  gestimmt,  das  Instrument  ist  also,  nach  dem  techoucbeD 

Aiisdi  uckc,  zweichöri^  bezogen  —  bespannt,   die  die  Stimmung  der 

Geige  — ä^a — e)  habeu;  oder  mit  fünf  Sailen  doppekhörig,  die  dauu 
in  öl-ff^rf" und  7stimmen.  Die  Töne  werden  wie  anf  den  Streick«  | 
instntmenten  gegriffen ,  aber  mit  einem  harten  Federkiel  oder  breit*  | 

und  glattgeschntttnen  HolzsiSbcben  gerissen. 

Wir  erwähnen  das  lasU  ament  nur  zu  Ehren  seiner  Anwendung 
bei  dem  Ständchen  in  Mozart's  Don  Juan.  Schwerlich  wird  es  je 
anders  als  zu  scenisrhrr  Bedeutung  verwandt  werden.  | 

Zuletzt  haben  wir  noch  auf 

3.  die  Gnitarre 

wenigstens  einen  flüchtigen  Blick  zu  werfen ,  da  dieses  Instrument  ss- 
sers  Wissens  zwar  niemals  als  integrirenderTheil  des  Orchesters  (wosu 
es  gar  nicht  geeignet  wäre)  gebrancfat  worden,  doch  aber  zur  Gesasg-  ' 


*)  Me y  0  r  I)  c  e  r  bat  dio  Harfe  io  seiner  Oavertiire  sn  Strveasee  (ParlitarUi 
Scblesioger  in  Bertin)  angewendet. 
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begleilan«::  selbst  in  grössern  dramatischen  Werken  Anwendnog  gf^run- 
kia  Qnd  ebeo  io  soleben  Werken  (z.  B.  für  Seenen,  in  denen  eine  Se- 
nMle  gebracht  werden  soll)  oft  das  gedgnatslD  Instromenl  ist«  Wie 
tttgebreitel  der  Gehraocb  der  Gaitarre  im  Kreise  der  Konstfreond« 

sor  Liederbegleituii^  ;j;ewesen,  dass  man  sie  auch  als  selbständiges  In- 
strument (Th.  III.  S.  12)  ohne  Gesang,  sogar  als  Konzertinstrument 
und  in  Verbiiniuni;  mil  .uidiTn  Soloiastrumenten ,  j.i  seihst  mii  OrrI»e- 
sterbegieitung  zu  bebandeiu  gewagt,  —  dies  und  die  Frage  nach  ihrer 
Beräbigung  hierzu  lassen  wir  bei  Seite,  da  das  Instrument  die  Zeit  der 
Mode  und  Üeberschätzang  hinter  sich  hat  und  wir  hei  ihm  nur  dem 
driogeodsten  Bedurfniss  zn  entsprechen  haben"). 

Die  Goitarre  ist  bekanntlich  ein  laolenartiges  Inslramenl\  nur  mit 
fliebem  Boden  und  flacher  Decke  nnd  einem  Griffbrett ,  auf  dem  zum 
feiten  und  >it  Im m  (irrifcii  der  Töne  nuerleislchen  von  Elfenbein  (Ton- 
bünde  geiiannl;  angeln  nclit  sind.  Der  gewöhnliche  Bezug  besteht  aus 
sechs  Raiten,  die  io  der  iiegei  in 

-ff»  ^9  • 

gettunmt  ^)  nnd  mit  den  Fingern  der  rechten  Hand  in  Harrenweise  oder 
wie  heim  Pizzikatospiel  gerührt  werden ,  während  die  vier  Finger  der 
finken  Hand  die  Griffe  an  den  TonbÜnden  zn  bewerkstelligen  haben. 

Die  die  Sailen  rührende  rechte  11. md  stni/l  sich  mit  dem  kleinen Finj^er 
auf  den  Iirxuianzbodcn  und  bestreicbt  mit  dem  Daumen  die  drei  Unter- 
nien Saiten,  mit  dem  Zeigetiuger  die  Cr-Saile,  mit  dem  driUeo  und  vier- 
(eo  die  beiden  höchsten  Saiten. 

Nach  dieser  Behandiungsweise  folgt  erstens »  dass  von  den  sechs 
Stilen  nnr  vier  auf  einmal  gegriffen»  die  andern  entweder  nur  leer  (an- 
gegriffen) oder  gar  nicht  mit  den  andern  zugleich  genommen  werden 
k6oBco;  zweitens,  dass  man  nicht  wohl  that,  die  erste  und  dritte 
Saile  von  unten  mit  üebergehung  der  dazwischen  liegenden  zweiten  in 
schneller  Folge  zu  fodern,  weil  sonst  der  Daumen  die  letztere  über- 
sjirmgen  müsstc,  was  in  srhneller  Bewegung  nicht  möglich  ist. 

Notirt  wird  für  die  Guitafre  im  (ir-Schiüssel,  aber  eine  Oktave  za 
koch ;  also  die  leeren  Saiten  werden  so  wie  hier  bei  a.  — 


*)  Ausführlicbere  MiUbeiluiigoii  wurde  man  in  einer  der  viel*  a  Gu i Lirrejcb^- 
Ita  (von  Caralli,  Giuliaoi,  Härder  u.  A.)»  od«r  io  Be  r  1  i  o  z  find«ii. 

ürsprÜDglicb  (in  lulieo  ood  Spanieo)  kalte  die  Gaitarre  {Chäarra)  our 
fiiafSeileo ;  spater  hat  aiai  ihr  in  der  Refel  eecb«,  eelteoer  aaeb  aieben  StReo  ge- 
|eki.  Anek  ia  der  StiiiB«aa  iodea  sieh  Abweiehaogea ;  fdr  Biw  wertfeo  die  Sai- 

lat  bimileo  ia  E,  H,  e,  gis,  A,  e~  Tur  and  B  dor  in  h\  A,d,g^h,  0  gesUBnt. 
Aa4n  Ahweiehnofen  aind  nnvertheilhafter  befanden  werden. 

Marx,  Kamp.  L.  IV.  3  A«a.  27 


Digitized  by  Google 


418   


nolirt,  erklin^n^n  ab(»r,  wie  gesagt,  so  ^ie  hei  b.  geschrieben  isl.  Das 
Instrument  steht  mithin  im  Sechszehn iusston.  Sein  Tonumfang 
gehl  von  der  (iefaton  Saite  bis  s«r  Oktave  <ler  böchateD ,  alao  bia  um 
4reigiatrichi)en  <?  in  Noten. 

Es  wird  für  Begleitttng  das  Gesaaga  besonders  io  eiofaebea,  alar 
voUgrifBgeo  Akkorden  iiod  den  w  Umco  abgeleiteten  Figuren  — 
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i 


gebraucht,  ist  al)er  auch  iahig,  diatonische  und  chromatische  Ton  folgen, 
wenn  die  Bewegung  nicht  zu  schnell  ist,  xu  geben.  Auch  Folgen  von 
Terzen,  Sexten  und  0  k  ta  v  eo  in  nicht  zu  schneller  Bewegung  sind 
wohl  ausfuhrbar.  * 

Am  bequemsten  bewegt  sich  die  Guitarre  in  Cdur  und  Kreuzton- 
arten,  i^eniger  leicht  inBe>Tonarten.  Als  Beispiele  aasfiihrbarer  Griffe 
geben  wir  hier  — 
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E|4r=ti  i^^^  * 


ein  Paar  Harmoniefolgen,  die  entweder  vollständig^  oder  iheilweis,  ein- 
fach oder  6gurirt  ausführbar  sind.  Sie  können  natürlich  dem  des  lo- 
strumenls  nicht  kundigen  Komponisten  keine  ausreichende  Grundlage 
gewähren,  aber  doch  ein  Beispiel,  an  dem  er  sich  die  Grei/barkeit 
andrer  Harmonien  veranscbanlichen  kanp. 


Digrtized  by  Google 


Zehntes  Bach. 


usemblesatz. 
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I 


Einleitung. 


Der  Name,  den  dieses  letzte  Buch  der  Kompositioaslehre  führt, 
ist,  wie  schon S.  3  an(!;odcutet  worden,  eine  nur  ungenaue  Bezeichnung 
des  lohalts.  Ilaler  Knsembiesatz'')  wird  zouäcbst  der  Satz  iür 
mehrere  Gesaogsokialiaineii  verstanden ,  die  mcbt  b\o»  eine  Haupt- 
stiowe  begleitend,  ioadern  bald  wecbselweifl  Havplslimine >  bald  Ne- 

;  betutimnie  werdeod»  bald  polyphon  zusammeiiwirkend  do  grösseres 
Ganzes  bilden.  Ferner  bezeichnet  man  mit  demselben  Namen  aneb  den 
Verein  mehrerer  Instrumente  (and  zwar  in  der  Regel  nur  den  die  Zahl 
von  vier  oder  fünf  übersteigenden)  zu  gleichem  Werke. 

Wir  werden  nicht  blos  diese  Koinposilionsformen ,  sondern  auch 
die  Kompositioa  iiir  zwei  bis  vier ,  füaf  und  mehr  Soloinstramente  und 
Solosingslimmen ,  ferner  die  Lehre  von  der  Arienkomposition  und  von 

,  dem  Verein  von  Solospei  nnd  von  Gesang  mit  Orchester  in  diesem  Bach 
abzuhandeln  baben ,  müssen  aber  sogleicb  anerkennen ,  dass  ein  Thell 
dieses  Inhalts  nicbl  nnler  dem  Titel  Ensemblegesang  inbegriffen  ist. 

'  Allein  man  wird  uns  hierin  wohl  nachsehen  müssen,  da  es  keinen 
Namen  giebt,  der  diesen  Inhalt  wirklich  bezeichnend  zusammenzufas- 
sen vermüchte,  und  wir  daher     nöihi^^t  waren,  den  Namen  nach  der 

I  vorwiegenden  Masse  des  GesammtinhUUs  zu  bestimmen. 

Dass  aber  so  mancherlei  nnd  so  wesentlich  verschiedne  Gegen- 

;  stände  in  einem  einzigen  Buche  vereinigt  werden,  masste  gescbehn« 

I  weil  sie  in  den  yorangehenden  Lebrtheilen  keine  Stelle  Ünden  kannten 

I  nad  naeb  allem  bisher  Erdrterten  keine  nmfangreicbe  Behandlong  erto- 
deni.  Immer  mebr  tritt  die  formale  Lehre  znriiok  und  überlässt  den 
Jüfiger  seinem  eigueu  Forscheu  und  Arbeiten  und  dem  Rath  einer 
böbern  Lehre. 


*)  Dasi  mta  mit 4eai  Avtdraek BBtenblo  dai  ZosaauneDipiel  itad  Zuam- 
■etsingn ,  die  ttebr  oder  weoiger  gelaogae  Weiie ,  Bnfembleeitie  aaassfiikreB, 
vemtehty  iat  hier  aar  beüiulg  sa  bemeritea. 
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Erste  AbOidliuig. 
ÜDitromentaliolosati* 

Wir  haben  in  dieser  Ablhpilung  denSfttz  für  zwei  oder  mehr  Solo- 
instramente ,  sowie  förSolosaU  mit  Begleitung  des  Orchesters  zu  be- 
trachten. Der  Satz  für  ein  Soloiastmneiit  ohae  Begleitung  des  Orche- 
sters würdt  allerdings  ebeafalla  noler  den  gewiblten  Titel  geMm. 
Allein  so  weit  er  für  die  wicbtigsten  sdbstindigea  loslmmettle  —  lir 
Klavier  nnd  Orgel  — *  verrassl  werden  soll,  ist  er  sehen fribcr 
(Th.  III.  S.  17,  Th.  IV.  S.  8;  abgehandelt  worden*).  Das  dritte  selb- 
ständige Instrument  (S.  412),  das  wir  kennen  gelernt,  die  H^rfe, 
scbliessf  sich  der  Lehre  vom  Klaviersalz  an,  so  weil  und  in  der  Weise, 
wie  die  Fähigkeit  desinstnuaeats  es  zulässt^  dasselbe  würde  von  jedem 
andern  Instrumente  sn  sagen  sein,  das  man  f3r  sieh  aileifi,  als  selfastls- 
diges  oder  gleiebsam  selhsUndiges  hebandela  woUta. 


Erster  Absclmitt. 

Klavier  im  Vereta  mit  aiiUem  SoloinatrumeiitaB. 

Du  Klavier  hann  im  Verein  mit  eiaeas^  xwei,  dra  und  noch  mfkr 
Soleinstranenten  als  Organ  liir  Rottposition  gewfthll  werden;  es  eal- 
slehen  daraus  die  Romposiiiotten  des  Dno,  ~TriO|—  Qual  aar 
u.  s.  w. ,  die  diese  Namen  mit  zugefügter  Benenntnig  der  mit  einander 

verbundnen  Instrumente  (z.  B.  Duo  für  Piano  und  Violine)  iuh- 
reu  oder  einfach  ihren  eij^^nen  Formnanicu  —  ebenfalls  mit  Anfuh- 
rung der  gewäbiteo  Instrumeute  (z.  B.  Sonate  für  Piano  aod 
Violine). 


*)  PiM  dies  -  besonders  die  Abbtodiunp  des  Klaviertatzes  ^  aa  Ser  m 
II  Di  erwSillteQ  Stelle  rathsaai  ^€W9iM^  seheiat  sieh  dadareb  an  erweisea,  dass  wir 
die  dert  erlLaanteo  aad  an  eiafaelisCen  nnd  beiEaeatestea  Orfaa  saSblea  Peraee 
fertwäliread  sebraaebt  babea  nnd  ihre  Renata  ist  besoadert  jetat  uns  nn  Gate  fcoai- 
men  wird. 
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Fnr  diese  Komf^osiüoneD  zeigen  sich  solche  Formen  als  die  gün- 
sligsleii ,  die  Gelegenheil  und  Brium  geben,  den  grossem  Reichthum 
?ereiuter  Inslrumente  auSKubreilen  uiid  jedes  derselben  nach  seinem 
Vermögeo  uaii  Kirakter  Iii  Tbätigkeit  tn  setzen.  Die  L  i  e  d  f o  r m  und 
äekleiilefl  Roiidofoi*iiieii  Meten  difüf  nicht  hiolättglieben  Spiel» 
ranni  eher  die  Variettonettforiii  ond  die  grössern  Roddofor- 
neii,  üiitef  di^tiett  wieder  die  dritte  etid  Tiefte  ebeDSiistekti ,  derea 
Lockerheil  dem  freien  Schweifen,  dem  sie  Ii  im  Eiiüemblesalzc  die  Stim- 
men gern  ergeben,  mehr  zusagt,  als  die  zusammengenommnere  lünfie. 
Fugen  form  un^  Kanon  treten  dagegen  weniger  j^iinstig  auf^  denn 
sie  füdern  Gleichheit  der  Stimmen ,  während  im  Enseoibicsalze  schon 
die  Klangverschiedenbeit  eiae  anöberwindiiche  Scheidewand  zwischen 
toelheil  tieht,  die  heseoders  das  Klavier  von  den  ührigen  StimmeA 
lenMIt  ttad  itt  Naehthdil  tersetet  Die  vom  Klavier  intonirte  Pagtti- 
itiaiaie  kana  aicfat  aitflommen  gegen  die  darchdringende  and  aoshsi- 
lende  Stimme  der  andern  Inslrumente. 

Obenan  unter  allen  Formen  steht  aber  die  reichste  und  aosbreit- 
barste  von  allen,  die  der  Sonate,  und  zwar  der  in  vier  Sätzen,  die 
Tb.  III.  S.  «^29  abgehandeit  worden,  im  Umkreise  dieses  weitesten  In- 
stramentalgebildes  finden  anch  die  Formen  des  Lieds  und  der  Foge, 
wenn  die  Idee  des  Ganzen  sie  federt,  Aafnahme.  Beethoven  bat 
ia  seiner  Senate  fnr  Pianororte  und  VielonceU,  Op.  102»  dem  Fittale 
Fugengesialt  gegeben;  wdit  htnAtts  RibH  die  Plneht  der  Slimmen  nttd 
ihr  uncrniödlich  Ringen,  so  hat  die  Idee  des  Ganzen,  ohne  Widerrede 
EU  gestalten ,  gewollt.  Man  erkennt  dies,  mau  wird  hingerissen  von 
diesem  Geisle.sstnrm ,  —  aber  nimmermehr  wird  die  dem  Violoncell 
übergebne  Stimme  die  gleiche  der  vom  Piano  geführten  Stimmen  und 
das  Gewebe  ein  gleichartiges.  In  dergleichen  Gestaltongen  kann  die 
schirfere  Stimme  des  Streich-  oder  Biasinstnimenls  stellenweise  sehr 
willkomnien  sein ,  Haoptmoittente ,  z.  B.  das  Thema,  hervorznheben  $ 
am  ebenso  viel  verdunkelt  tfud  stört  sie  aber,  wenn  sie  sieh  einer  Pia- 
nobftestininie  gegeoäber  nnterordnen  und  einen  NebeDgedankdn  ans- 

rühren  soll. 

Hiermit  treten  wir  zu  dnr  \\  ichtigsten  Erwägung,  die  bei  den  be- 
vorstebeudeu  Aufgaben  uns  obliegt.  Die  Formen  sind  uns  insgesammt 
Yerlrant.  Es  fragt  sieb  nur,  wie  die  verbitndneu  Instrumente  sich  in 
ihnen  erweisen,  wie  sie  sich  gellend  machen  urid  adf  die  Form  rück- 
wirken?  Diese  Frage  wird  aus  der  Ifatnr  der  Inslitttente  beantwortet. 

Zonichst  flillt  der  Gegensatz  zwischen  Klatief  und  jedem  SCrekl^ 
md  Blasinstniment  rn  die  Angen.  Das  Khlivier,  loi^fiieher  und  der  ver- 
schiedene irn  l  onfürmen,  —  aller  Tonarten,  der  allermeisten  Toniigu- 
ren,  der  Harmonie  und  Führung  mehrerer  Sfinniieii  neben  einander 
fähiger  als  irgend  fin  Blas-  odci  Sfreiehinslrumtnl,  ist  (Th.  III.  S.  KS) 
in  der  ÜBrcblübrang  der  Melodie  jedem  derselben  untergeordnet. 
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weU  es  den  eiDselneii  Too  nicbt  wirksam  lange  ludleii,  niclit  anselwel- 

len,  Ton  mit  Ton  nicbt  innig  vcrliiiiden  (einen  in  den  andern  hinein- 
fliessen  lassen)  kana,  auch,  Ton  gej^en  Ton  gerechnet,  nicht  gleiche 
Schalikraft  besitzt.  Ersatz  und  pigeoLhümlichen  VVirkenskreis  findet 
es  dafür  in  V  ollgrilfigkeit  und  Spieifiillei  Toamasseo  mä&sta 
ersetzpM,  was  dem  einzelneu  Ton  oder  der  einzelnen  Tonreihe  versagt 
ist.  Uierdurcb  und  darcb  die  dazukommende  Klangverschiedenbeit  iit 
es  TOB  den  andern  Inslmmenlen  geschieden ,  es  känu  nicht  oiil  ihnen 
yn  einem  voUkonunen  einheilvollen  Organismus  Yerscbmelsen»  es  kana 
nur  mit  ihnen  abwechseln  oder  sich  ihnen  stützend  und  begleitend  hei- 
oder  vielmehr  onteioi  dnen.  Hieraü  iinderl  weder  Koinposilioii  imdi 
Ausführung  etwas  Wesentliches;  der  leiseste  Bogenstrich  durchschnei- 
det die  Tonwellcn  des  Klaviers,  der  zarteste  Blaserhaurh  quillt  dunl» 
sie  hindurch}  iiberoehmeu  jene  iostrumeule  (was  vorubergeheud  in 
jedem  Tonwerke  stattfinden  moss)  die  Begleitung,  so  fallt  die  Trocken- 
heil  und  Zerbröckeltbeit  der  vom  Piano  geführten  Melodie  noch  mehr 
auf,  selMl  wenn  man  sie  (was  doch  auch  nicht  durchgebends  geschehen 
kann)  in  Oktaven  verdoppelt. 

Wenn  wir  dem  ungeachtet  alle  Meister  von  Bach  bis  Beetho- 
ven und  bis  auf  diesen  Tag  mit  Neigung  und  bisweilen  mit  tiefster 
Hingebung  diesen  \'erbindungen  sich  widmen  sehn:  so  ^'pschieht  es, 
weil  allerdings  der  Verein  des  Klaviers  mit  einem  oder  mehr  audero 
Instrumenten  einen  grossen  Reichthum  an  Tonmitteln  darbietet.  Neben 
das  Klavier,  das  zwei  oder  mehr  Stimmen  fuhren  und  durch  Verdopp- 
lung und  Ftgodrung  kräftigen ,  ^  das  volltönend  und  in  den  mannlg> 
fachsten  Formen  begleiten  und  Bguriren  kann,  tritt  nun  noch  ein  oder 
treten  mehrere  Instrumente  von  überlegnem  melodischen  Vermögen. 
Diese  Masse  von  Sliuimeu  voller  Fähigkeit  zu  den  mannigfalligslen  und 
frciesten  melodischen  u[i(l  [lolyphonen  Bewegungen  uml  Verknüpfungeo 
lockt  den  W  ebegeist  des  Künstlers  und  lässt  ihn  und  auch  den  Hörer 
die  inoerliobe  Verschiedenheit  und  Unverschmolzcuheit  der  Organe 
mehr  oder  weniger  vergesseUt  reizt  auch  die  Erfindungskraft,  die  trai- 
nenden  Unterschiede  x/a  überwinden  oder  zu  verbergen« 

Dies  scheint  uns,  wenn  wir  vomrtheibfrei  ^  ungeschreckl  durch 
die  Namen  der  Meister  und  unverführt  durch  die  Liebe,  die  uns  so 
manches  unsterbliche  Werk  auch  auf  diesem  Felde  abgewonnen  —  hin- 
blicken ,  die  Lage  der  Sache.  Die  V'eikniiptuug  von  Piano  \md  ß!as- 
oder  Streichinstrumenten  kann ,  sie  als  einen  einzigen  Körper  geuom* 
men,  nicht  als  ein  wahrhaft  ia  sich  einiges ,  im  Gleichmaass  und  ia 
Gleichheit  aller  seiner  Stimmen  vollkommen  befriedigendes  Organ  gel- 
ten. Allein  es  ist  ein»  wenn  nach  diesen  Seiten  unvollkommnes«  doeh  • 
nach  ToS^  und  Stimmgehalt  reiches  Organ.  Es  kommt  nnr  darauf  an, 
es  mSglichst  günstig  zusammenzufügen  und  zu  verwenden.  Nehmen 
wir  uuu  uoch  dazu ,  dass  die  mit  dem  Piauo  sich  vei'biudendeo  lustru- 
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Diente  Solostimmen  sind,  von  denen  nicht  blos  das  volle  techdisehe 
Vermögeo  und  Geschick  des  lostruments  gefoderl,  sondern  auch  die 
feinste  Verständniss  und  Ausführung  erwartet  werden  darf:  so  begreift 
sich  nicht  nur  jene  Geneigtheit  der  Komponisten  für  dergleichen  Arhei- 
len,  soodero  auch  der  Rarakter- derselben,  der  sieb  verwiegend  feiner, 
geislToIler ,  pbaolasievoUer  GeBlaltnng  binzageben  liebt.  Niemand  bat 
bier  so  geist-  und  phantasievoH  gewaltet,  als  Beethoven*) ,  den  man 
nicht  aulliören  kann  zu  sludiren,  ^vcnn  man  sich  aul  die  lialm  des  In- 
strumeiitalisten  berufen  tühit,  oder  auch  nur  tiefen  und  umiasseadeu 
Biick  iu  diesem  Gebiete  gewinnen  will. 

Den  letzten  Aufschluss  über  das  Wesen  des  Ensemblesatzes  ge^ 
wibrt  ans  ebenfalls  die  Erwägung  Sber  das  Wesen  der  Instromente, 
Ten  der  wir  ansgegiiDgen. 

Das  Riavier  bietet  schon  Büttel  zu  reichem  Tonsatze,  —  was  also 
haben  neben  ihm  die  andern  Instrumente  zn  thun?  Denn  blosse  Beglei- 
tung oder  Veiilafkuug  war'  eine  zu  geringe,  Verein  mit  dem  Klavier 
zu  streng  polyphonen  Ausiuiirungen  ist,  wie  wir  oben  geiuuden,  eine 
Aufgabe,  die  nur  ausnahmweise  statthalt  seiu  kann. 

Hier  ergiebt  sich  die  ganz  naturgemässe  Aufgabe  der  Instrumente 
im  Ensemblcsatze,  die  zwar  auch  bei  andern  Gelegenheiten  hervortritt^ 
nirgends  aber  so  fleissig  und  ausgebreitet  zur  Lösung  kommt«  als  hier. 
Wenn  die  Instrumente  nicht  Melodie  fuhren ,  oämlich  die  Hauptmelo- 
die,  das  Thema  oder  seinen  Gegensatz,  —  und  aueb  nicht  zu  blosser 
Begleitung  verwendet  werden :  so  treten  sie  niit  iNebensätzen,  mit  bei- 
läufigen, gar  nicht  weseniiich  nothwendigen  Zusätzen  hinzu,  gleichsam 
ab  nullten  sie  initrp<lfn,  bevor  noch  die  Zeit  gekomnien,  in  der  sie  mit 
Notbweiidi<;keit  und  Hecht  in  den  Satz  eingreifen.  Es  ist  eine  Mittel- 
weise  zwischen  eigentlicher  Polyphonie,  in  der  jede  Stimme  gleiches 
Anrecht  bat,  und  blosser  Begleitung,  die  sieb  einer  Uauptstimme  ganz 
selbstlos  unterordnet;  Beethoven,  der  diese  Weise  besonders  ge- 
liebt, mdnt:  er  sei  mit  einem  obligaten  Akkoropagnement'*  geboren, 
um  die  Sache  und  seine  Zuneigung  zu  bezeichnen. 

Es  giebt  kcioen  Ensemblesatz ,  der  nicht  hiervon  Beispiele  böte, 
lo  B  e  e  t  h  o  V  e  n  s  grossem  ß  dur-Irio  (Up.  ^7)  fuhrt  das  Klavier  allein 
den  Hauptsatz  — 


4^  fe^ — "  ^  ^  - 


o  ^^^^  ^«li  Jr 

 p^=^  - 

t         t  * 


*)  Verf  1.  Ludwig  vao  Beathovra ,  Lehes  und  SehalTeD  (von  Verf.),  Tb.  I. 
III,  n.  a. 

**)  Nttürlieh  aar  dSrre  Skiw. 
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ein;  aber  schon  auf  dem  sechsten  Takte,  ehe  der  Satz  vollendet  uüer 
nur  der  VordersaU  gesohlossea  ist  (4ai  erfolg!  Takt  8j,  greilea  Violiii 
und  ViftlonoeU  *^ 


8  C^olle  Grifft) 


angedoldigysich  sa  betbeiligen,  gleichsam  Yortiltg  ein  oad  fSbreiiT<kll4 
die  Wiederholoag  des  Sattes  lierM ;  hier  ist  das  Piaiio  Mee  begMlead, 

die  Violin  hat  die  Melodie,  das  Violonceli,  das  auf  d  gelangt  war,  — 


ergebt  sich  in  ganz  freier  Weise  iBelodisch,  bis  e»  voai  leistet  Takle 

fang  Nr<490)  sich  eu  einfacher  Begleitung  bergiebt.  Nach  dem  aberma- 
ligen Schlüsse  des  Vordersalzes  übemimml  wieder  das  Piano  neben  der 
Begleitung  die  Melodie,  das  Violoncell  ruht  auf  einem  HaHelon,  dh> 
V^iolin  tritt  mit  still  ausbaitenden  Tönen  begleitend ,  doch  nicht  olinf 
Aoklang  au  die  Melodie,  io  die  Mitte.  So  spielen  die  drei  InstrameDtc 
m  eiiMiider  berasi,  voUkonmieD  frei  aaeh  Eioiritt  vod  Pübrnag,  dodi 
natarUch  niebt  oboe  gesittete  Ordnong,  ebne  dass  eins  dem  aadcin  n 
seiner  Zeit  das  Wort  liesse,  ebne  dass  eins  des  andern  Rede  siSrte 
oder  darüberwegspräebe  und  sein  Wort  rerdunkclte.  Es  ist  f«lefclh 
sam  die  angeregte  Unterhaltung  geist-  und  gemiithreicher  PcrsÖnlicfi- 
keiten,  die  sich  frei  crgebO}  cinaDder  achtend  und  gelten  lassend,  aber 
sich  selber  auch. 

Dies  ist  der  Grundzug  im  Rarakter  des  Ensemblesatzes.  Nur  mu&s  ^ 
DiMi  dabei  beherzigen,  dass  im  Kreise  solchen  Auslaui^ches  von  Gedao- 1 
kea  keineswegs  blos  geistreiche  SehwSCaserei  Rana  findet,  senden 
Alles,,  was  das  Gemnth  anziehe  und  erfüllen ,  ja  zur  Leidenschaft  oel 
bisweilen  zn  den  tiefiiten  Abnniigen  nod  Gesichten  erwecken  kasa. 
Wir  wollen  hier  mit  grosser  Achtung  und  Dankbarkeit  R.  Sc  humano^s ' 
und  seines  /?moll-Trio's  (Op.  63)  gedenken.  Hier  ist  voller  Gemüllis- 
(Irang,  ein  Hingen  um  das  Tiefste,  ein  Dnr^t,  das  Leben  am  Boro  der 
Tonkunst,  der  es  sich  ganz  geweiht,  zu  reinigen  und  zu  erlabeo.  Hier  ^ 
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mp  steh  Schumann  als  ücht^n  Jünger  Beelhorefi's»  hitr  aU 
Nachfolger  auf  sdDeoi  Pfeile,  mehl  ffachatuiier»  vidweniger  Debmtflr^ 
UT  aad  Uebertrdber  (wie  wir  deren  itt  Berlio«  und  wineii  Naehfol- 
gern  stt  ertragen  habe  ),  tiad  ab  Naebfelger  ungleich  männlicher  und 
feuriger,  eigentbümlicher  uud  neuzeitiger,  als  die  weil  über  iba  hinaus 
gepriesenen  Schubert  und  Mendelssohn.  Was  aber  Beethoven 
selber  dieser  Kompositionsgattung  anzuvertrauen  gehabt,  z.  B.  in  den 
Trio's  Op.  70  und  97  und  in  der  Soaate  Up.  lOZ^  das  baheu  wir  an 
aoierm  Orte*)  versacbt  zu  bezeichnen. 

In  dieser  ioekem  Oeetaltnng  dee  fineembleialtee  liegt  der  GnuMli 
wenbalb  die  Vertranibeil  mit  d^nRnnstfomen  voranageaetzt,  derLebre 
■ar  iügemeine  Weisangen  Cdstebn  kötaen ,  die ,  man  kann  ea  niebt 
Icügncn,  jedem  Nachdenkenden  sich  leicht  von  selbst  eigeben  würden. 

Zunächst  also  inuss  man  ratlisam  befinden,  dem  Klavier  nicht  zu 
viH  und  nicht  zu  scballstarkc  Instrumente  entgegenzustellen,  damit 
mchi  entweder  sein  obnebln  untergeordnetes  Schallvermögen  noeb 
nehr  dberboten,  oder  man  genätbigt  werde,  die  übrigen  Instrumente 
xerslrent  anzuwenden  oder  sonst  von  der  Anwendung  ibrer  ToUen  Rrafl 
sorfickzubaUett. 

Am  beetntriebtigendsten  sind  in  dieser  Hinsicht  unstreitig  die 

Blasinsti  uüieale  wegen  der  Sättigung  und  Fülle  oder  Scharfe 
ihres  Klanges.  Die  stärksten  Blasinstrumente  wegen  ihrer  Leberniacht 
und  ^priri^ei  n  Melodiefahigkeit  ganz  bei  Seite  gelassen,  erscheinen  schon 
vWldborn,  Oboe,  Klarinette  dem  Klavier  so  überlegen,  dass 
Ibr  Verein  nnter  einander  oder  mit  Streiebinstrumenten  nicht  obno 
Häcbicbtnahaie.erfolgen  durfte.  B eetboyen  (und  vor  ihm  Mozart) 
balindess  scbon  in  einem  friiheni  Werke»  dem  Quintett  Op.  16,  Oboe, 
Klarinette,  Fagott  nnd  Horn  mit  dem  Rlavier  zu  Tereinen  gewasst, 
obae  letzteres  zu  beeinträchtigen.  Einzelne  Rlas^r  sind  nattfrlieh  noeb 
ungefährlicher,  am  sichersten  die  leichte  Flöte,  —  aber  auch  ain  uner- 
giebigsten, da  ihr  kühles  Wesen  keinen  hinlänp^Iich  anzieheuden  Ge- 
gensatz ;^c^eu  das  abstrakte  Klavier  darbietet.  Günstiger  lässt  sich  das 
Waldhorn  (wie  in  Beethoven  s  Sonate)  oder  die  Klarinelle  mit  dem 
Klavier  verbinden,  wiewohl  beide  jenem  in  den  oben  berührten  Eigen^^ 
icbaften  weit  überlegen  sind;  weniger  günstig  sebcint  uns  die  Oboe 
wegea  ibrer  Sebirfe  und  der  Weise  ibrer  tiefen  Tonlage. 

Uagleieb  vortbeilbafter  befindet  sieb  das  Rtavier  im  Verein  mit 
Streichinstrumenten;  daher  erscheinen  auch  seine  Verbindungen 
mit  Bläsern  gleichsam  nur  als  AusDahmfalle  gegen  die  Masse  von 
Duo's  oder  Sonaten  u.  s.  w.  für  Piano  und  Violine  oder  Piano  und 
VioioncPÜ,  —  von  Trio's  für  Piano  mit  Violine  und  Violoncell,  von 
liuatuor's  mit  zwei  Violinen  (oder  einer  Violin  und  Bratsche)  and 


^Baetbovea*  Lebea  and  Schalfes. 
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Vioionceli  u.  s.  w.  Das  Streichinstrumenl  ist  nachgiebiger,  anschmie- 
gender in  seineoi  ganzni  Weseu  und  lässt  sich  daher  ieicbter  mit  den 
Piano  vereinen ;  es  stellt  4ea«eA  Schwächen  nieht  so  oft  hlos. 

Ist  die  Wahl  4er  Instrameiiie  getroffen,  so  wird  dio  Phaolaaie  sieh 
mit  ibrev  Wesen  zu  erfoUen  haben.  Nach  dem  stets  von  deM  Meisleni 
im  Satse  festgehaltenen  Grundsalse,  -dem  wir  die  höchsten  Meister- 
werke Beethove n's  (wie  einst  Haydn^g  und  Mozarl's)  verdanken, 
dürfen  die  Instrumente  nicht  gleich  lodleu  Werkzeugen  gebraucht  nod 
gcle^enllrch  gemissbraiichl  werden,  Sie  gelten  dem  hlrn  Tondichter 
als  ebenso  \iel  lebendige  Organismen,  Wesen  von  beslinimlem  Karak- 
ter,  mid  nur  aus  diesem  heraus. redend. and  am  musischen  Drama  theil- 
nehmend.  Der  Tondichter,  so  :geWilSB  sein  Geist  das  Ganze  beseelt, 
geht  doch  vor  allem  mit  di^^  seinem  Geist*  in  die  anfgemfenen  Per- 
sfinlidikeiten,  die  Instrumente,  ein  nnd  lässt  sie  statt  seiner  reden. 
Nor  so  kann  errdebt  werden,  dass  ein  einiger  Geist  das  Ganze  durch- 
dringt, dass  der  Grundgedanke  nichts  in  sieb  bat,  was  nicht  im  Inhalt 
und  Karakter  der  ausführenden  Organe  gegeben  war',  und  dass  diese 
Organe  ganz  verschmelzen  mit  dem  Gedanken  und  Leben  des  Werks. 

Es  ist  ein  falscher  Weg  zu  nennen,  wenn  der  Komponist  irgend 
einen  Gedanken  erst  fasst  und  dann  dasinstrament  benrorsucht,  das  ibs 
wohl  vortragen  könnte«  Die  Menschen  kommen  nieht  erst  als  Geister 
zur  Welt  and  suchen  sich  dann  einea  Leib;  ebensowenig  werden  sie 
als  Leichname  geboren  und  dann  der  Lebensodem  in  ihre  Nasen  gebla- 
sen; sondern  Geist  und  Körper,  Leben  nndSloil  U  cteü  gleichzeitig,  als 
untrennbare  Einheit  hervor.  Trennung  ist  Tod ;  das  Kechlc  ist,  dass 
die  Idee,  die  erste  noch  unfixirte  Vorstellung,  die  vom  künHi^pn 
Werk'  im  Künstler  entsteht,  die  ihr  gemässen  Instrumente  herbeiruit 
und  von  da  an  sein  Geist  sich  in  sie  versenkt,  mit  ihnen  Eins  wird  and 
aas  ihnen  heraus  schafft  and  redet. 

So  hat  Beelhoven  überall  gethan*),  so  namentlich  in  dem  oben 
erwähnten  Quintelt  für  Piano  mit  Blasinstrumenten.  Sobald  eiuaiai  der 
Entschluss  gefasst  war,  Blasinstrumente  zur  Marjfllun^^  zu  luliren,  — 
oder  seine  dermalige  Slimiiiuug  sich  dahin  geneigt  liat(e,  wo  jene  vor 
andern  Instrumenten  am  Platze  sind,  gestalteten  skh  auch  ohne  Wei- 
teres alle  Sätze  ihnen  gemäss ;  sie  worden  maassgebend  für  das 
Ganze,  denn  das  Klavier  kann  alles  mitmachen,  weil  es  das  allgdenk- 
same  and  oniversale  Instrument  ist,  ohne  dnseitig  abgesehlMsenea 
Karakter* 


*)  Dam  Beethovea  Mknn  ttliier  Werke  fBr  andre  als  die  OrigiatlbeseUsnf 
nmsMrbeitet  nad  enarbeitea  laHea,  bawaUt  aleliU  dagesae.  Ba  weraa,  wiegle 
Btagra^hia  oechwaifty  nicbt  die  eiosigea  ZofattiDdaiase,  die  er  der  Oakata- 
nie  meekeo  miuate;  teeb  wirkte  aeie  Verleosen  Bit,  alle  Mneikübendea  sa  er- 
freaee. 
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Gkuh  der 

enid  Satz  d«r  EiDiciiiiog 

1^ 

kruht  auf  harmonischer  Figurallon,  die  das  Lchcnselement  der  Bläser, 
oamentlich  der  Klarinette  und  des  Horns  ist;  Fagott  und  Oboe  können 
sich  ihr  leicht  anscbiiessen ,  wenngleich  die  letztere  durch  die  Gebun- 
deobeit  ihres  Klangs  und  Sinns  so  freiem  Schwange  nicht  geneigt  ist 
wie  die  ersterD.  Nicht  hedentnngsios  ist  es,  dass  das  Klavier  mit  einem 
ladit  aufgesehwongenen  Arpeggio  zom  Nachsatz  dnienkt;  denn  gleich 
der  folgende  Satz  » 


« 

^  zeigt  die  Bläser  in  dieser  ihnen  gemässesten  Weise :  voran,  frei  und 
mulhig  aushallend  das  Horn,  dann  schwungvoll  und  empfindselig  nach 
der  Septime  langend  die  Klarinette,  dann  das  Fagott,  gepresst  nach 
MoU  (h  IsLg'h-d-f)  sich  wendend;  da  findet  sich  aucli  die  Oboe  her- 

'  bei.  Dass  es  übrigens  nicht  bei  dieser  luftigsten ,  aber  anch  leersten 
Gestaltungsweise  bleibt,  versteht  sich.' Dann  ist  es  besonders  die  woh- 
lige Klarinette,  die,  schwungvoller  als  die  andern  ßiäser,  maassgebend 
wird.  Der  Hauptsatz  des  Aiiegro  — 


könnte  von  den  meisten  Instrumenten  vorgetragen  werden  und  wird 
vom  Klavier  eingeführt;  aber  die  Klarinette  vor  allen  Instrumenten  ist 
ihm  anmutbend,  er  ist  ans  ihr  heraus  erfunden. 

I  Um  sich  dergleichen  klar  zu  machen ,  nehme  man  einen  Satz  fiir 
em  andres  Instrument  herzu ,  z.  B.  den  in  Nr.  490  nitgethetlten  fiir 
die  Geige,  und  denke  sich  die  Instrumente  Tertauscht«  DieVioliae  kaim 

I  ntfirlidi  Nr.  493,  die  Klarinette  Nr.  490  ausfuhren,  —  und  recht  gut. 

,  Aber  wo  sollte  die  Violine  den  wohligen  quellenden  Klang  zum  g  und 

1  tffbemebmen?  und  das  Hinabschmelzen  der  Melodie  bis  as  und^,  das 
in  der  Natur  der  Klarinette  liegt?  und  was  würde  ans  der  geistreich 
I  Uacn  Geigenmelodie  im  MuMte  der  {^pig-sentimeotaieii  Kkrinette? 

I 

I  . 
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Nicht  einmal  die  Lage,  nähme  man  die  von  Nr«  490  oder  die  höhere 
Oktave,  war'  ihr  genehm. 

Welches  nun  auch  die  lostrumente  seien ,  die  man  dem  Rla\ier 
SQgeselle,  sie  werden  vorzugsweise  berücksicbtigt,  wieder  desswegeo, 
weil  sie  scharf  bestimmten  KaralUer  btben  nwA  d«a  Klavier  nichlit  u4 
weil  das  Riavier  sich  io  Alles  fögen  md  sehieken  kann»  die  andern  akr 
nichL  Dafür  wird  das  Klavier  bei  der  Analübnittg  tnlachlUigt;  es  iil» 
wenn  aneb  nicht  das  tonangebende ,  doch  das  gesebäRigste  vonito 
liistj  umciitPM,  und  wird  dadurch  das anfubrendoi  wenngleich  die  aadera 
es  ihm  in  der  Melodififührung  häufig  zuvorlhun. 

Sind  nun  dem  Klavier  mehrere  Inslrutnente  (mehr  als  eins)  söge- 
seilt f  so  geht  allerdingi  das  Trachten  des  Komponisten  dahin,  jedem 
möglichst  reichen ,  aUen  gleich  abgewefenen  Antheil  su  geben«  Allein 
die  Natnr  der  Instmuenle  wideiilrebt  und  federt  nnwidmpredilicli 
Zugeständnisse«  Im  Vemn  von  nwei  oder  mehr  Streicbinatninceiai 
wird  stets ,  im  Ganzen  genommen ,  die  erste  Violine  schon  als  Ober- 
stimme, dann  aber  auch  wegen  ihrer  Regsamkeit  den  Vorrang  behaup- 
ten, und  nach  ihr,  gegenüber  der  Bratsche  und  zweiten  Geige,  dasVu 
loncel!  als  Aossenstimme  (Th,  I.  S.  378)  und  kräftiger  Bass.  loi  \  er- 
ein  von  Bläsern  wird  stets  die  voUsaflige  Klarinette  den  Reigen  fiibrea, 
im  Verein  von  Blas-  und  Streichinstrumenten  wird  sie  mit  der  ersles 
Geige  die  Herrschaft  Iheilen«  So  steht  sie  im  Beeiboven*acben  Qoib- 
tett  dnrchaus  voran  und  fShrl  selbst  über  der  die  Hobe  liebendee  Oboe 
die  Melodie,  wo  es  nur  geht,  oder  lockt  sie  snNaehahmnng  nndWecb* 
selgesang  herbei.  Auc  h  siuil  die  Melodien  vorzugsweise,  nicht  blos  die 
ans  Nr.  49iJ,  aus  ihrem  Wesen  .hervorgegangen.  Ueberhaupt  wüssleo 
wir  keine  Komposition ,  die  für  den  Verein  von  Bläsern  mit  Klavier  so 
mnsterhaft  und  lehrreich  wäre  wie  dieses  anmuthige  Quintett,  gleich- 
viel ob  es  nach  seinem  allgemein  geistigen  Gehalt  so  reich  befandeii 
wird,  als  andre  Werke  des  Meisters,  —  wenn  man  sich  einmal  anf  sdck 
abstmkles  Bemessen  eines  Werks  an  einem  andern»  nnd  zwar  an  giis 
fremdartigen,  einlassen  mag. 

So  wenig  nun  der  Einfluss  der  Ueberlegenheit  eines  Instruments 
vor  aifdern  abzuleugnen  und  abzuwenden  ist,  dennoch  bleibt  alsGrun  I 
satz  besieht! ;  dass  allen  fnstrumpnfen  —  so  viel  wie  möglich  und  jedem 
nach  seiner  ^^atur  —  gleicher  Anihcil  am  Werke  gebührt.  Sobald 
man  hiervon  abüsst,  sei  es  ans  Vorliebe  für  ein  Instrument,  während 
dem  dnrohgeMlieien  Komponislen  jedes  an  seiner  Stelle  gleich  lieb  ist, 
sei  es  ras  Unachtsamkeit  oder  UngewandtheH  im  Salze,  sinken  die  ver- 
naebtiissigteii  Instrumente  nnr  Bedealnngstosigkeit  herab,  werden  «a* 
organische  Masse,  Last  des  Lebensganges,  und  ziehn  nolhwendig  das 
Ganze  mit  sich  nieder.  Im  Kunstwerke  muss  Alles  Leben  sein,  wenn 
nicht  das  Leben  am  h  in  den  begünsti<;lcn  Organen  slockeo  soll.  Es 
ist  wie  im  naiüriichen  Urganismus.  ist  nnr  einem  der  Systeme,  die  kr 
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Be&sohiiehe  Körper  in  »ich  vereint,  ja  nur  einem  eiwrifen  Giiede  6e- 
fudJicii  und  Kraft  entzogen,  so  leidet  unfehlbar  das  |;aiBe  Dasm  niiU 

Km  Nothwendigkeit  gerade,  alte  Theiloehnieni  gwedil  tu 
wcito,  fahrt  «nf  die  Kmulfom  der  Sosate  sardek ,  die  wir  oben  ab 
CtfilBiligate  IBrEftMeUesatz  beaseiohnel  iiabe».  Sie  iaIdiegiSMtigite, 
weil  sie  den  weitesten  Spielranm  fSr  die  Betheiligung  mehrerer  Organe 
^ewährl.  Man  erwäge  nur  einen  Salz,  etwa  das  erste  Aliegro;  wieviel 
kann  in  ihm  zusammenkommen  !  Da  ist  der  Haupbatz  oder  gar  die 
Hauptparlie  mit  mehr  als  einem  Salze ,  da  ist  der  Seiteusaiz  oder  die 
Seiteapartie  ebenfalls  mi  mehr  als  einem  Satxe»  da  folgt  endlich  der 
Scblosssatz,  der  Ginge  und  aoosüger  Zwischenglieder  nicht  na  erwäh- 
aia,  iader  Sato  ttebl  wiederbeit  w  werden ,  kann  im  aweiitn  Theile, 
MM  m  drillen  Theiie  wiederkehren ,  nHiglicherweiee  kenn  ein  Sals 
finfiiial  vnd  noch  weit  öfter  aufgeführt  werden.  Diese  Wiederholungen 
.üüil  aber  sehr  geneigt,  Umgestailung  der  Sätze  zu  werden,  und  es 
kaan  dem  Komponisten  nur  willlcoromen  sein,  wenn  der  ^  erein  meh- 
rerer Orgaue  neue  Möglichkeiten  gewährt,  über  den  ßereicfi  dt  s  i  einen 
KliviersaUes  biaaus,  das  Leben  der  Sätze  vervielfältigen.  Jeder 
Satz  kann  vf)n  allen  lijvtromenlen  im  Tutti,  vom  Klavier  allein,  vom 
Verein  der  übrigen  Inatmmenle  eilein,  onler  Anföhrang  bald  diesee» 
I  Md  jeaes  Inatrnnents  «b  Hanplimtninieoly  anter  dem  Wechsel  sweier 
oder  mehrerer  Instranente  in  der  Ans^ahrung  der  Hauptpartte  darge- 
stellt werden;  dasselbe  gilt  natürlich  von  den  Gängen.  Es  ist  unbe- 
recbeobar,  wie  viel  ümgestaiiungcD  desselben  Salzes  ,  w  ie  viel  Gegen- 
WUe  eines  Gedankens  geilen  den  andern  hierdurch  uiöglich  werden. 

Das  LebrbttoU  tritt  hier  auuriick,  um  dem  erlahmen  Lehrer  die  üe« 
rathaog  der  einseinen  PUle,  des  Stodiiini  der  Parlilnren  die  Vollen- 

der  Lehre  in  überlassen. 


Zweiter  Abschnitt« 

SoioMln  Hflir  btreicbinntruineiiie« 

Der  Seleeete  för  SireicbiMimniente  nvfafal  das  Trio ,  gewShn- 
fick fir  Violine»  Brataehe  und  Vieloneell,  —  den  Qnarlell  oder  Qna- 

hrar,  Inr  zwei  Violinen ,  Bratsche  und  Violoncell,  —  das  Quintett 
oder  Quintuor ,  für  zwei  Violinen,  zwei  Bratschen  und  Viuloneell,  — 
d«is  Otte  1 1  oder  Doppelquarlell ,  für  die  verdoppplfe  Besefzun*^  des 
Quartetts  zu  acht  realen  Stimmen.  Dass  anch  noch  andre  Zusammen- 
^i^UHugen,  —  von  sechs,  sieben,  nenn  Stinmen  möglich  and  vielleioht 
(ebns  dnai  eich  4er  Verf.  eriDneri)^flehea  nnigeföbn  worden«  deae 
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feraer  bei  grösserer  Sümmzahl  aueli  m  Sak»k4Nilrabass  zogezapi,  ' 
odef  die  ZusanMBeiittellvng  der  lasimieiile  auf  noch  andre  Weise  fe- 
irofl^  werden  kanoi  igt  gewiss.  Bs  konmt  jedoeh  mchts  danef  u. 
DeoD  was  flberhaapt  tod  der  Galtnng  aa  sagen  ist,  triffi  alle  antcrihr 
begriffbcn  Arten.  Daher  nennt  mao  aneb  in  der  Kunstsprache  die  gme 
Gattung  vou  Kuiiipo^iLiüuen 

Quartettsatz, 

weil  in  der  Thal  das  Quarleit  als  normale  Art  anzasebn  ist  und 
Satz  des  Quintetts,  OtleUSi  Trio's  n.  a*  w.  dnrobans  denselben  G^ 
setzen  folgt. 

Der  Verein  von  Streiebinstrnnenten  fBr  Solosats  ist  In  der  Tbt 

unter  allen  möglichen  Vereinen  von  Soloinstrunicnten  der  geschick- 
teste,  vit'il  (  r  durchaus  ^leicharlifre  Inslrumpulc  zusamriirnstpl!t ,  mii- 
hin  voUkofnoienste  Verschmelzung  und  gleicbm  issigsle  Behandlung  illfr 
Stimmen  möglich  macht.  Weder  Bläser  unter  sich  (man  mössle  sieb 
denn  auf  eine  einzige  Art,  z.  B.  nur  auf  Klarinetten  besebränkea),  isdi 
BlRser  und  Streiebinsirnmenle  können  so  dnrcbans  Eins  werden;  4m 
das  Piano  sieb  mit  den  andern  Instrumenten  noeh  weniger  versdnnilft, 
ist  bereits  S.  424  erkannt  worden. 

Was  dem  Verein  von  Strei<:liirislriimenten  noch  besonders  ui 
Komposilioneu  zu  statten  kommt,  ist  der  Umstand,  dass  sie  keioeoio 
bestimmt  abgeschlossenen  Karakter  haben  (S.  247),  als  die  Blasinslro- 
mente,  sondern  sieh  zu  den  vielseitigsten  Stimmungen  und  Richtoogni 
bergeben,  ja  dass  aueb  ihr  Klang,  ibre  sinnliche  Wirkang  weniger^ 
friedigead  und  dämm  nicht  so  schnell  sSttIgend  ist,  mithin  dem  Umf^ 
nisten  weiter  fortgesetzte  und  reicher  ausznbentende  Wirksamkeit  ge> 
stattet. 

Dass  übrigens  vor  allen  Arten  dieser  Komposilionsgatlung  im  All- 
gemeinen das  Quartett  den  Vorzug  verdient,  ist  schon  aus  dem  S. 
Gesagten  zu  erkennen.  Das  Quartett  stellt  den  Norm  aisatz,  iit 
Vierstimmigkeit,  dar,  gestattet  aber  gleichwohl  nach  dem  Veraogcs 
der  Streichinstrumente  (S.  MB),  in  einzelnen  Momenten  Tollgri%(r 
oder  auch  wirklieh  mehrstimmiger  zu  werden.  Es  nrnfasst  ein  «eitel 
Tontjcbiet  vou  weni«;stens  fünf  Oktaven  und  räumt  dem  vornehmstfli 
Slreichinstrumenl,  der  \'iuline,  den  Vorzug  ein,  indrm  es  zwei  Violi 
nen  aufsh'lU  Das  Qiiintett  ist  um  eine  Stimme  reicher .  lässt  akr 
den  Karakter  der  Bratsche  oder  des  Violoncells  in  einer  FiiiJe  hervor- 
treten, die  im  Allgemeinen  niehi  begründet  erscheint.  Das  Oltett  stdit 
das  Verhältaiss  der  Instrumente  in  gleieher  Weise  wieder  her  wie  das 
Quartett.  Allein  es  sollte  scheinen ,  als  wenn  der  Verein  von  vier  Vie* 
linen,  zwei  Bratsehen  und  zwei  Violoneelleo  das  Verlangen  naeh  efona 
kräftigen  Triigcr  des  Ganzen  ,  nach  ciiicui  lionlrabriss  erregen  müsslf^ 
der  den  Gegenhalt  in  der  Tiefe  bildete  gegen  die  stark  besetzte  Hs^£ 
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nnd  Milte.  Allerdings  würde  daim  in  dem  znm  JN  o  o  e  1 1  gewordnen 
Werke  der  Rarakter  des  Solosatzes  Doeh  mehr  zuröcktreteo  uod  das 
Gaue  sich  noch  mehr  der  Bebandluog  imd  Wirknng  des  Orchesters 
lihen.  Allein  dies  isl  ohnebin  schon  hü  dem  OttetI  wenigstens  lheil-> 
wm  der  Fall  (wie  man  an  dem  Ottett  von  Hendelssohn,  der  ge- 
schiektesten  nnd  talentvollsten  Leistung  in  dieser  Form  ,  sehen  kann), 
and  es  ist  kein  absoluter  rsaciilheil  darni  zu  sehn,  wenn  auch  hier  — 
wie  nberall  —  die  Formen  einander  näher  kommen  und  in  einander 
ui^ergehn. 

Auf  der  andern  Seite  haben  wir  sogar  bei  dem  Streichorchester 
fS.  352)  erkennen  müssen,  dass  ihm  für  sich  allein  die  Fülle  nnd  Sät- 
tignog  des  Klanges  al^eht,  die  zur  Befriedigung  des  Sinns  nnd  znm 
lUseitigen  nnd  tieterschöpfendcn  Ausdruck  der  Seelenbewegungen  und 
VonteUongen  erfoderlieh  ist.  Dies  moss  nocb  weit  mehr  vom  Solosatz 
für  Streichinslrnmenle  gellen.  Ihm  fehlt  nicht  nur  die  Klangfülle  und 
die  Kraft  des  Aushalleos,  sondern  auch  die  Schallkraft  der  Blasinstru* 
Diente.  Leberhanpt  isl  ein  p^rossos  Maass  materieller  Kraft  ihm  nicht 
eigen;  selbst  das  Piano  kann  in  seiner  Spieifülie  und  der  Fähigkeit» 
Tooflussen  versehiedner  Oktaven  in  einander  schallen  zu  lassen, 
grössere  Massenwirkung  und  grössere  Steigerung  hervorbringen. 
Dies  ist  im  Allgemeinen  der  Anlass,  über  das  Quartett  hinaus  znm 
Qdalelt  und  Ottett  zu  gehn ;  das  Trio  von  Streichinstmmenten  kann 
4igegen  nur  durch  feinere  und  bewegtere  Stimmführung  für  den  Man- 
gel an  I  iiile  entschädigen,  der  ihm  selbst  im  Vergleich  zum  Quartett 
eigen  ist. 

Diese  Ansicht  von  den  verschiednen  Besetzungen  der  Solokompo- 
sition  für  Streichinstrumente  scheint  sich  auch  bei  der  Mehrzahl  der 
RoBiponisten  oder  bei  allen  geltend  gemacht  zu  haben.  Denn  die  bei 
weitem  liberwiegende  Menge  aller  hierhergehdrigen  Werke  sind  Quar» 
tetls;  mich  dem  Quartett  ist  das  Quintett  am  meisten  angebaut,  nach 
diesen  kommt  das  Trio,  am  seltensten  das  Otlett*). 

So  viel  über  die  verschiednen  Arien  des  Salzes  für  Solüstreicliia- 
sU'umeDte.  In  dem  Wenigen,  was  über  die  Komposition  zu  sagen  übrig 
bleibt,  fassen  wir  sie  alle  zusammen,  da  die  Besetzung  keinen  wesent- 
Ücben  Unterschied  bewirkt. 

Die  Form  für  diese  Kompositionen  ist  in  der  Regel  —  fast  ohneAus- 
uhne  —  die  der  Sonate*  Sie  mit  ihren  vier  Sätzen  (die  Einleitung 
QDgereehnet)  von  mannigfachem  Rarakter,  —  mit  ihrer  FHbigkeit,  alle 
iitttaltnngen  des  Lieds,  des  Rondo's,  der  Fuge,  der  Variation,  der  So- 
natenform  in  ihrem  Umkreis  aufzunehmen,  —  mit  den  zahlreicfaen 


*)  D&M  die  Rücksicht  auT  leichtere  BeMtsbariieil  und  AusfrihniDS  weoigsteDS 
nicht  alleia  eDtscheidet,  ist  leicht  zu  erkennen.  Denn  von  diesem Gosicbtipukt  «vi 
Böittt  da«  Trio  JiMufigor  angoUat  werdeo,  aU  das  Qaartett. 

Um^  «Mip.  L.  IV.  S.  AaS.  28 
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Thcmalen  ,  Durch fiihrunrrrn  und  Durcharbeilungen,  kurz  in  ihrer  Im- 
i'assuDgskrail  bietet  dem  Ergeben  der  geistreicbeii ,  beweglichen,  viel- 
Bckigen  Instrumeiite  den  erwiinscbtesten  Rtam.  Schon  bei  der  Sjd- 
phonie  (S*  407)  masste  dies  erkaont  werdm,  nachdem  wir  es  iilcr 
Klaviersonate  gelernt  halten.  Diese  Erinnerong  aber  an  die  Torange- 
gangenen  Anwendungen  der  Form  fuhrt  «ns  auf  die  letzte  hier  aan- 
kniipfende  Betrachtung. 

In  der  Symphonie  heda 1 1  tlcr  Kompoiiisl  der  umfassendsten  Fonn. 
um  in  ihr  auf  das  Vollständigste  und  Kcichstc  seine  Idee  zu  veiwiiK 
liehen,  lud  sie  wird  verwirklicht,  —  so  weit  es  überhaupt  dem 
Menschen  gegeben  ist ;  Alles ,  was  der  künsUeriscbe  Geist  an  tirganefi 
geschaffen,  ist  bereit,  dem  Künstler  zu  dienen  und  sdne  Idjee in  das 
Leben  zn  iübren,  wie  es  im  jetzigen  Lebensmoment  der  Rnnst  noglicfc 
ist  nnd  wie  es  eigentlich  dem  Kunstler  hätte  allein  vorschweben  dür- 
fen. Denn  was  darüber  hinaus  liegt  ^  was  dem  Geist  erseheint  ohflc 
Mögücbkeit  des  Wirklichwerdens,  das  ist  strenj^  ^^enommen  nicht 
Kunst,  nicht  Grisi  in  leiblicher  Erscheinung,  —  obwohl  es  cinll  ili  re^ 
sein  kiiini,  als  die  hunsl  in  diesem  oder  jenem  Zeitnioment  unil  mkr 
den  obwaltenden  Verbällnisseo,  —  oder  vielleicht  jemals  vcrwirkiiciieA 
kann. 

Die  Kiaviersonate  steht  in  der  Kraft  der  Verwirklichung  weit  ft- 
rück  gegen  das  Orchesterwerk,  ihr  Organ  kann  vieles,  z.  B.  gleicht 
Verschmelzung  der  Melodie,  nur  andeuten.  Aber  das  liegt  so  offen 
ursprnnglieh  in  ihrem  Organ ,  dass  man  sich  sofort  darein  ergiebl  nai 

den  Gcuuss  des  Klavierwerks  vielleiehl  mehr,  vielleicht  wenigsleus 
ebenso  weit  in  dem  finde!,  was  die  siuiiluhe  Miiiliciiung  iu  unsrcr 
Phantasie  und  auf  diesem  Weg  iu  unserm  Gemülh  anregt,  als  in  dem, 
was  sie  in  Wirklichkeit  giebt.  Hierzu  kommt  noch  der  unemessliche 
Gewinn,  den  die  Einheit  der  Darstellung  giebt:  das  ganze  KaDstwerkj 
wird  in  der  Person  des  Ausübenden  ein  durchaus  einiges  und  frei  m- 
dem  Moment  wiedergebomes. 

Das  Quartett  (und  seine  Beiarten)  steht  in  der  Mitte.  Volle  Wiik- 
lichkeit  der  Befriedig; un«;  kann  es  nicht  geben,  denn  jede  Instrumenlca- 
klasse  ist  einseilig  und  kauu  uur  aui' eine  Zeit  lan^,  nur  für  einen The  l 
des  küusllerisehcu  Inhalts  befriedigen.  Hierin  steht  es  dem  Orclicsier 
werke  nach.  Dagegen  ist  es  in  der  Innerlichkeit,  Sangeskrafl  und  dem 
Darstellungsvermögen  seiner  Stimmen  dem  Klavier  weit  überlegeav 
unmöglich  können  auf  diesem  vier  Stimmen  so  unahhingig  von  einao- 
dert  so  frei  gegen  einander  geführt  werden,  -  schon  jede  eioxelac 
Stimme  ist  im  Quartett  überlegen. 

Diese  vier  Stimmen  nun ,  das  ist  der  ganze  Reichthnm  des  Quar* 
letts.  Aber  sie  werden  von  den  feinsten ,  beweglichsten,  vielseiligstes 
Insti uuieuU'u  dargeslelil,  uud  diese  können  ihr  eigenstes,  feinstes 
Wesen  unbeschränkt  geltend  machen,  da  weder  Berücksicbtiguof 


Digitized  by  Goo^k 


435 


fremder  Orgaoe,  noch  Tieiracbe  Besetzung,  —  die  immer  (TIi.  III. 
S*  462)  grössere  Gemessenheit  ond  Einfacbheil  foderl«  —  in  deo  Wef( 
treten.  Die  tiefste  Versenkmig  ebo  in  des  Wesen  der  Instrumente  and 
die  feiliste  Altsarbdtaog  sind  hier  Haaptbedingung.  Die  erstere  haben 

wir  überall  ^efodert;  doch  ist  einleuchleuii ,  dass  in  Orcheslerweikeri 
mancher  irrlhum  durch  die  Massen  Wirkung,  durch  den  reichen  Wech- 
sel der  InstrumentiruDg  verborgen  wird,  ja,  dass  sogar  mit  Noih wen- 
digkeit dieses  oder  jenes  Instrument  einen  ihm  fremdern  Gedanken  in 
der  Dnrcfafiibrung  übernehmen  mnss.  Die  Kunst  der  Ausfübrung  darf 
sich  ebenfalls  nirgends  vermissen  lassen.  Aber  wiedernm  wird  sie 
in  Orehesterwerke  vor  der  Grosshett  nnd  Einfachheit  der  Hauptgedan- 
ken od  zurücklrclcn ,  wahrend  die  Gedanken  des  Quai  U  lis  nach  der 
Nalur  seiner  Organe  nur  ausnahnis\^  eise  gleichen  Aufschwun«;  und 
^jleiche  einfache  Macht  erlangen.  Selbst  im  Klaviersalze  kann  die  Aus- 
arbeitung nicht  so  viclgliedrig  die^timmen  durchdringen,  da  das  Instra- 
meot  (Tb.  III.  S.  22)  sn  mehrstimmiger  Polypbonie  weniger  geschickt 
ist,  Sie  ist  in  der  Instmmentalkomposition  in  grossartiger  Weise  das 
Sjgentham  des  Orchesters  nnd  in  seiner  Anwendung  die  Hauptaufgabe 
Quartetts. 

Auch  hier  erkennt  übrigens  nach  der  Bezeichnung  des  Karaklers, 
«l^'r  dem  Quiii  it  ü  ei^^cn  ist,  das  Lehrbuch  seine  Gränze.  Weiler  kann 
{Icr  Rath  des  erfahrnen  Lehrers  dem  Jünger  bei  der  Ausführung  be- 
stiiDmler  Werke  zu  Statten  kommen.  Lehrer  aber  und  Lebrbuch  müs- 
sen hier  dem  Partiturstudium  das  Beste  überlassen.  Was  Haydn  und 
Moxart,  Mendelssohn  und  viele  sonst  noch  zu  nennende  neuere 
nad  allere  Komponisten  (fast  nur  Deutsche)  hierzu  beigesteuert,  ist  all- 
gemein bekannt  oder  leicht  zu  erfahren.  Ueber  alle  hinaus  ragt  Beet- 
hoven; es  ist  unmöglich,  das  Quartettstudium  zu  vollenden,  ohne  seine 
Werke  dieser  GalLmig  vom  ersten  bis  zum  letzten  aul  das  Ei  ristlicliste 
und  Tiefste  zu  durchdringen;  eher  könnte  man  alle  übrigen  Quarlclli- 
siea  in^^esammt  entbehren,  als  ihn.  Was  der  Verf.  über  ihn  und  seine 
(iaartette  zn  sagen  gebabt,  ist  (so  weit  der  Raum  gestattete)  anderswo  *) 
■icdergelegt. 


Im  4ot  niograpbic. 
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Dritter  Absclmitt 

Solosatz  für  Blasinstrumente,  oder  vereinigte  Blas-  und 

Strelchinstruniente* 

Die  Aufgabeo,  die  wir  hier  zasammeofosseii,  «od  io  Hinsiehl  tof 
ihreiusserlicbeErscheiniuig  maonigfalüger,  ohne  dämm  für  Riual  und 

Kunsllehre  wichtiger  und  wahrhaft  ergiebiger  zu  seia. 

Es  versteht  sich  vou  sellisi ,  das^  iimsikaiische  Sätze  auch  durch 
BlasinstruQienie,  jedes  als  Soloinslrumeiif  <:^€iioimnen ,  dargesleiii  wer- 
(leu  köoDen.  Aiieiu  die  iSatur  der  Blasinstrumente  wird  immer  als 
erstes  Erfoderniss  das  Massebiidea  (S.  146)  ergeben,  und  so  werden 
sich  Solosälze  für  filasinstramente  sehr  eng ,  fast  ununterscbetdbar  der 
gewöhnlichen  Harmonieuiasik »  wie  wir  sie  bereits  kennen  gelerot 
haben,  anschliessen. 

Zuvörderst  wird  man  in  Hinsicht  auf  Zahl  nnd  Auswahl  der  la- 
strumente  dahin  zu  sehn  haben,  dass  alle  oder  docli  die  meisten  von 
ihnen  nach  Tonrcichlhum ,  Beweglichkeit  und  Schallmaass  geeigoei 
seien,  als  Soloinstrumeute  zu  wirken.  —  Aiieiu  welche  Instrumente 
könnten  durch  die  Geschicklichkeit  der  Virtuosen  nicht  dahin  ausgebil- 
det werden?  Kaum  wagt  mani  es  von  den  Pauken  und  Trompeten  zv 
behaupten;  die  Posanne  (besonders  Tenorposaune),  das  chromatische 
Horn  und  die  Tuba*)  haben  sich  schon  vielfaltig  als  Solo-,  ja  als  Kon- 
zertinstrumente gezeigt.  Es  frag!  sich  nur,  ob  dergleichen  för  einfache 
und  machlvolle  Wirkung  geschaffne  Organe,  wie  z.  B.  die  Posaune, 
nicht  ihr  eigenstes  Wesen  verleugnen  iuiiäscn,  um  als  Soloiuslrumenle 
vielleicht  beinah  so  wohl  zu  best  eh  n ,  als  schwächere  Instrumeute, 
denen  sie  sich  an  ihrer  gebührenden  Stelle  weit  überlegen  zeigen.  Slan 
wird  es  dem  Ausübenden  nur  zum  Guten  anrechnen ,  wenn  er  seine 
Uebungen  —  auf  welchem  Instrument  es  sei  —  so  weit  wie  möglich 
ausdehnt,  wird  ihm  endlich  auch  den  Wunsch  nicht  verargen,  gelegent- 
lich zu  zeigen ,  was  er  und  was  sein  Instruinent  vermag.  Altein  bie^ 
mit  hat  der  Komponist  als  liünsller  nichts  zu  thun.  Als  solcher  hat  er 
ohne  zuiällige  Jiürksichlen  die  fiir  seine  jedesmalige  Auff;.il)e  geeigneten 
Organe  zu  wäfilen  ,  also  für  Solosalz  die  für  diesen  hinlänglich  begab- 
ten uud  —  geschmeidigen ;  und  da  er  jedes  Organ  nach  seinem  Karai- 
ter  und  Vermögen  geltend  zu  machen  bat,  so  fehlt  er,  wenn  er  Instm- 
mente  wählt,  deren  Wesen  dem  Solosatze  widerstrebt. 


Aaeh  der  Rootrabass  ist  scban  «ti  Roaiertlutmmettt  aafsetretaa ,  so  fcii 
004  fliok  nod  hoeh  wlo  eine  Geis«  —  beioob. 
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In  Hinsicbl  auf  die  Aas  wähl  ist  also  der  Komponist  zaoäohst  an 
Ftölo,  Hlirinetle,  Fagott,  Waldhoni,  Bassetboniy  —  dann  an  die  spro- 
dere  Oboe,  an  das  chromatische  Tenorborn  verwiesen.  Das  Bedarfoiss 

der  Massenbildang  wird  ihm  ratbsam  machen  ,  nicht  zu  wenig  Instru- 
mente, —  jedenfalls  mehr  als  vier,  —  und  besonders  die  verschmeiz- 
barcu  und  die  Mitteliage  bildendeu  in  derMrlirzaiil  zu  nehmen.  Es  mag 
also  an  einer  Flöte,  oder  einer  FlÖle  und  Oboe  genügen,  wünschens* 
Werth  sind  aber  zwei  Klarinetten  (oder  eine  Klarinette  und  ein  Basset- 
bom),  sodann  —  besonders  wenn  man  nur  eine  Klarinette  nehmen 
will,  swei  Waldhörner.  Dass  auch  noch  andre  Bläser  und  andre  Arten 
der  Zusammenstellung  gewählt  werden  können ,  Terstebt  sich;  wir 
haben  nur  die  nächstgelegnen  als  Beispiele  genannt. 

W  enn  schüü  die  Wahl  der  Instrumente  mehr  Mannigfaltigkeit  bie- 
tet, als  bei  dem  Solosatz  für  Streichinstrumente,  so  ist  dies  auch  bei 
der  Form  der  Kompositionen  zu  bemerken.  Tanziorm,  Marschform, 
Scherzo,  Variation«  alle  Formen  des  Rondo  sind  häufig  angebaut  wor- 
den ;  ferner  das  .sogenannte  Divertissmient,  —  eine  willkübrlicb 
gebUdete,  nicht  enger  zusammenhängende  Kette  kleinerer  und  griteserer 
Formen,  besonders  Lied«  und  Rondoformen,  auch  Sonatenform.  Seltener 
ist  die  Sonate  für  Blasinstrumente ,  die  am  reichsten  noch  durch  die 
Quintette  für  Blasinstrumente  von  Reich a  verlrelen  ist. 

Dass  auch  die  ijlasinstrumente  bei  ihrer  Verwendung  zum  Solo- 
satze  feiner  und  freier  als  im  i  ullisatz,  —  auch  mit  gesteiö^crlen  An- 
sprächen an  die  Geschicklichkeit  der  Ausübenden  behandelt  werden 
können  und  müssen,  versteht  sich.  In  letzterer  Beziehung  haben  wir 
schon  bei  der  Lehre  von  der  Technik  der  Instrumente  auf  den  Unter- 
schied von  Solo-  und  Orchestersatz  Rucksicht  genommen. 

Was  bis  hierher  vom  Solosatze  gesagt  worden,  findet  endlich  auch 
auf  den  Solosatz  iur  gemischte  Blas-  und  Streichinstrumente  Auw eu- 
dong.  Es  ist  nur  der  eine  Rath  zuzufügen,  dass  man  bei  solchen  Zu- 
sammpnselzuiii^f  n  —  wie  hei  der  Zusammenstellung  des  Orchesters  — 
liaraul  sehe,  jeden  lustrumentchor  wenigstens  so  stark  zu  besetzen, 
dass  er  in  sich  selber  ein  Ganzes  darsteilen  und  sich  dem  andern  ge- 
genüber mit  gebührendem  Nachdruck  behaupten  könne.  Vier  oder  fünf 
Blasern  gegenüber  würde  es  daher  wenigstens  dreier  Streichinstm- 
menle,  vier  Streichinstrumenten  gegenüber  wenigstens  zweier  oder 
dreier  Bläser  bedürfen.  Etwas  Näheres  lässt  sich  schon  desswegen 
nicht  voraus  bestimmen ,  weil  dabei  hauptsächlich  die  Wahl  und  Be- 
sfliättiguug  der  einzelnen  Instrunu  nic  in  Betracht  kommt.  Die  all^c- 
meiuen  Grundsätze  aber  sind  in  der  Lehre  vom  Ürcbestcrsatze  ge- 
geben. 

Für  diese  grüssem  instmmenlv ereine  ist  die  Form  der  Sonate 
öfters  in  Anwendung  gekommen ,  bisweilen  auch  die  gewöhnliche  Zahl 
ihrer  Sätze  übensehritten  worden.  So  stellt  Beethoven  in  seinem 


Digittzed  by  Go 


  438   

Septuor  ausser  EiDleitangen  zum  ersten  und  leisten  Satze  ein  Allegro 
in  Sonatenform,  ein  Adagio,  Menaett  mit  Trio ,  Aadaate  m\i  Vamiio- 
Aea,  Sehersö  mit  Trio,  und  Finale  auf,  also  aecha&auplailse.  Nack  4er 
Zahl  der  Inatrumente  werden  übrigen«  die  Kompositionen  ab  Qaia- 
tett,  Sextett,  Septetl,  Nonett  u.  s.  w.,  —  nach  besonteah» 
tentioneu  der  Komponisten  als  Serenate,  iXolluruo  u.  s.  w.  b^ 
zeichnet. 


Vierter  Abschnitt 

KoDiertsati. 

Unter  Konzertsatz  ist  die  Behandlung  eines  oder  mehrerer  loslru- 
mente  xu  dem  besondem  Zwecke,  sie  vorzugsweise  ror  andern  iailn- 
inenlen  —  und  die  besondre  Geaohickliehkeit  des  Ansübenden  sa  so- 
gen, zu  rerstehn«  Beide  Zwecke  sind  nicht  rein  knnstleriicbe,  deaa  m 
stellen  neben  die  eigentiiehe  Aufgabe  jedes  Kunstwerks  noch  die  Rick- 
sieht  auf  irgend  eine  küiistlerisrlie  i'ersönlichkeit,  —  auf  ein  Insirt* 
ment,  oder  auf  die  Auszeichiiuii^  des  Ausübenden.  Mehr  oder  weniger 
wird  also  bei  Kompositionen  dieser  Gattung  von  tien  reinen  Kunslg^ 
setzen  abgewichen  werden  müssen.  Das  Hauptinstrument  (Priszi- 
palinstrument  oder  Prinzipalalimme)  oder  die  mebrem  Haapt-  aier 
konzertiren den  Instrumente  werden  vor  den  andern  bkt ha- 
gleitenden Instrumenten  (Ripienatimmen,  Begleitung)  begüoili^ 
in  grösserer  Ausdehnung  und  mit  Aufwand  aller  ihnen  eignen  Mittel 
benutzt  werden  müssen,  wäliieud  die  begleiUiulcn  Instrumeute  von 
vollen  Gebrauch  ihres  V^ermögens  eher  abf^^ehaUcn  werden  und  sieb 
unterordnen,  um  das  iiauptinstrument  desto  vorlheiihaAer  hervorUeieu 
zu  lassen.  Die  Rücksicht  auf  den  Ausführenden  femer  veranlasst  io  der 
Komposition  vorzugaweia'  Ausbreitung  der  Gänge  zu  Pasiagea, 
und  für  sie  wie  für  die  Begleitung  —  gelegentlich  auch  für  die  Darstel* 
lung,  Ausschmückung,  Veränderung  der  Sätze,  den  Vorzug  besondeis 
schwieriger  Figuren  und  Gänge  ( B  r  a  vo  u  rpa  s  s  a  ge  n),  an  deneo  sicfc 
die  vorzügliche  Fertigkeit  des  Spielers  bewähren  kann.  Endlich  fifgt 
CS  in  dieser  Tendenz  des  Konzertsatzes,  dass  man  sich  mehr  oder  we- 
niger klar  hewusst  für  seine  Ausführung  eine  glänzende  Versammiung, 
einen  Salon  vorstelle,  in  der  man  nicht  sowohl  (und  vielleicht  nicht 
gein)  tiefer  und  reiner  Offenbarungen  des  kunstleriachen  Genius  hantp 
als  den  Genuas  ausgezeichneter  und  darum  seltener  und  kostbarer 
künstlerischer  Geschicklichkeit  halb  vornehm  kühl ,  halb  känstierisch 
.njgeregt  enl;;ejj:euzunehnien  p^cnei^l  ist.  Daher  wird  im  AllireraeineB 

das  ülanzvoUe  und  iiixquisitc  im  iiunzertsatze  vorhermheu,  selh^i 
# 
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wo  (wie  inMozarTs,  ßeelboven's,  Moscheies',  Humniersy 
Ckopin^a,  Hea4el8Solin'9 und  Aodrer  RotizerteM)  das  reieb  aaage^ 
inldete  Talent  des  Romponisten  sieb  zu  geistreicben  and  konslrollen, 
ja  Ibeilweis  M^ber  angeregten  Crf^'ssen  —  gewissermassen  trotz  der 

niclil  künstlerisch  reiiu  u  Intenlioii  erlicbl,  selbst  da,  wo  (wie  in  Beel- 
hoven's  6 dur-Konzert,  Op.  5S,  im  Andante)  der  Genius  sich  eine 
Zeitlang  ganz  der  freien  und  reinen  Dichtung  zurückgicbt,  die  ausser- 
hcheu  Rücksichten  auf  Fertigkeit  und  Glanz  fallen  lässl  und  —  eine 
Zeitlang  wenigstens  die  einseilige  Bevorzugung  des  Ronzertinslrnments 
geiecbtfertigt  zeigt. 

Die  Bedingung  zum  Gelingen  des  Ronzertsatzes  ist  tiefste  Rennt- 
siss  des  Instruments.  Was  wir  in  dieser  Hinsicht  niitzotbetlen  im  Stande 
gewesen  sind,  kann  ohne  lang  l'ortgeselzle  Beobachtung  und  lief  ein- 
dringendem Parti  turstudiuui  gewiss  nicht  zureichend  sein.  Dagegen  lasse 
man  sich  auch  nicht  —  wenn  man  iiherhanpl  Beruf  fühlt  für  diese 
KompositioosgaLtung  —  durch  die  oft  gehörte  Behauptung  zurück- 
fckrecken:  es  könne  nur  der  lur  ein  Instrument  günstig  schreiben,  der 
es  voUkommen  gut  selber  spielt.  Wer  dies  vermag,  bat  unstreitig  einen 
grossen  Vortbeil  voraus;  dass  man  aber  aueb  ohne  denselben  mit  Er- 
folg das  Instrument  kennen  lernen  und  behandeln  kann  —  selbst  für 
Koo^ertsalz,  beweisen  Muzai  l's  Konzerte  für  Klarinette  und  Wald- 
horn, vSpohr's  und  K.  M.  v.  Weber's  liorjzcrle  für  Kiarinelle  und 
manche  andre  Arbeiten.  Herrn stä dt  verdankt  —  natürlich  nächst 
seiner  eignen  Trefflichkeit  —  den  Konzerten  Spohr^s,  Bärmann  (der 
Vater)  denen  Weber's  bei  gleicher  Virtuosität  die  Hälfte  seines  Ruhms. 

Hinsichts  der  Instrumentenwabl  giebt  es  nun 

Konzertslücke  für  ein  einzelnes  Instrunieut 

ohne  Begleitung,  meist  in  Variation-^  Rondo-  oder  Fantasieform;  ferner 
die  Form  des 

Duo  concertant 

ohne  Begleitung,  z.  B.  für  Piano  und  Violine,  oder  für  Violine  und 
Violoncell,  meist  in  Rondo-  oder  Souaicuforui  kouipouirt;  ferner  das 
sogenannte 

Quatuor  brillant 

oder  Quatttor  eonceriani^  ein  wirkliebes  Slreieb«iuarlett  in  der  Qnar- 
tettform  (S.  433)  gesehrieben,  aber  so  gesetzt,  dass  die  erste  Violin 
als  Hanptstimme  hervortritt  und  dem  Spieler  Gelegenheit  zu  glänzen- 
der Darlegung  seiner  Virtuosität  bietet. 

Dies  sind  die  untergeordneleu  Arten  der  Konzerlkouiposition.  Das 
eigentliche 

.  Kouzert 

bedingt  die  Begleitung  des  Orchesters  neben  dem  Prinzips linstrumente. 
Seine  Form  ist  die  der  Sonate  in  drei  Sätzen.  Oer  erste  Satz  oder  das 
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Allagro  gestaltet  mk  meist  so ,  daas  das  Orchester  zur  Einleitaog  ät 
sSminUiehen  oder  yorzöglichsten  Sllse  der  Haopl»  und  Seiteo^rtte  «l 
dem  Sehiossaatse  (Tk*  III«  S.  201 )  vorlülirl,  nod  zwar  darehaiis  in  Haapt^ 
Ion,  oder  im  Haaptton  und  der  Dominante  (oder  Parallele)  nnd  ii  dea 

erslcra  zurückkehrend.  Dann  führt  das  Prinzipaliustrumenl  theils  alWn, 
theils  vom  Orchester  (oder  einigen  Ins trumenlcn  desselben  )  unlcraluUt, 
die  Gedanken  derHaiiplpartie  in  seiner  und  zwar  konzertirendpn  Wetv»» 
aus,  führt  ihnen  auch  wohl  neue  Satze  zu ,  gebt  —  mit  oder  ohne  Ur> 
chesteri  meist  das  Erstere  —  in  die  Dominante,  om  da  den  Seiten-  asi 
Schlosssats  anszuführen,  nnd  schliesst,  mit  dem  Orchester  gans  nich 
dem  Gange  der  Sonalenform  den  ersten  Theil,  oder  iberiisst  (aeiit) 
dem  Orchester  allein  diesen  Absehlnss.  Nun  bildet  sieh  der  sweila 
Theil,  in  dem  die  Melodie  der  Sätze  meist  von  wechselnden  Orchester- 
instrumenten gegen  die  FigLiren  und  Passagen  der  Prinzipalstimme 
durchgeführt  wird;  statt  des  Orgelpunkts  tritt  gewöhnlich  die  Kadenz 
des  Hanptinstruments  ein ,  —  eine  freiere  Fantasie  ans  Passageo  und 
Motiven  oder  Sätzen  der  Komposition  seihst  gewebt,  vom  Orgelponkt 
ausgebend  nnd  anf  ihn  znrnckkebrend;  endliiä  gestaltet  sieh  der  dritte 
Tbeil  naeb  bekannter  Form  onter  weebselnder  oder  zosammentrefca- 
dcr  Wirksamkeit  des  Soloiuslruments  und  Orchesters,  und  daslelile« 
schliesst.  Der  Cialeitungssatz  des  Orchesters  und  dessen  Salz  in  dtf 
Dominante  heissen  Ritornelle.  Zwischen  den  beiden  Rilomellcü  uui 
dem  Schlüsse  des  Orchesters  stellt  sich  die  Ausführang  des  üaoptifl- 
stmments  in  zwei  grossen  Massen,  den  S  o  1  o's ,  zusammen. 

Der  zweite  Satz  des  Konzerts  bat  Andanteform,  der  dritte  Bciii 
gr^asere  Rondo-  oder  Sonatenform.  Heber  sie  ist  nadi  dem  aehaa  Be- 
kannten nichts  weiter  zn  bemerken. 

Von  dieser  Form  finden  mancherlei  Abwciciiuii|L^eii  statt,  — ^  B. 
der  Anfang  des  ersten  Satzes  mit  dem  Prinzipalinstrument  slaU  mit 
dem  Orchester,  —  die  in  der  That  mehr  von  der  freien  Laune  des  1  oii- 
Setzers  ansgehn,  als  von  tiefem  Gründen  angeregt  werden.  Eiae  bt- 
merkenswertbere  ist  die  unter  dem  Namen 

Konzertino 

bekannte  Besehrinknng  des  Konzerts  auf  einen  einzigen  Satz  in  Soaa* 

lenform,  oder  auch  in  grösserer  Rondoform.  Spohr  hat  eSttViaMakoa' 
zert  in  Form  einer  Gesangscene  geschrieben ;  der  vorzügliche  Violinist  ' 
David  hat  dieselbe  Form  zu  einem  Konzerl  für  die  Posaune  angewen- 
det; K.  M.  Weber  und  Mendelssohn  haben  Klavierkonzerte  ^ 
sehrieben,  die  zwar  die  gewöhnlichen  drei  Sätze  enthalten,  aber  diesel- 
ben ohne  Zwisebentritt  yon  Absitzen  in  einem  unnnterbrocheaea 
aammenbange  vortragen. 

Nor  der  Vollstindigkeit  wegen  erwibnen  wir  nocb  das 

D oppelkouzert, 
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Dostek  onter  andern  bat  eins  für  xwei  Pianofortc  gesebrieben,  — 
und  das 

TripelkoQzerty 

z.  B.  das  tür  drei  Flüg^el  von  Seb.  Bach*),  und  das  tür  Pianoforle, 
Violine  und  Violoncell  von  Beethove  n.  Der  Name  schon  zoi^^Uin, 
dass  im  Ooppelkoiizerte  zwei,  im  Tripeikoozerie  drei  Pnozipalinslra- 
menfle  (ausser  dem  Orchester)  auftreten,  die  bald  wechselnd»  bald  ver- 
banden die  Solopartie  ansfiibren.  Die  Form  ist  die  des  Konzerts« 

BesebrSnkt  sich  eine  solche  Komposition  anf  einen  einzigen  Satz, 
ao  wird  sie  meist 

Konzertante 

genannt;  sie  siebt  dann  der  Form  nach  dem  Konzeriino  gleich. 


*)  Deraolbo  hat  RoDierta  für  »br«N  —  bis  ta  aaao  lastramaDtaa  gasabria* 
bea,  aigvatlfah  a^hr  Sysphaalatltsa  ait  ▼•rsttgUabar  Baatttiaag  kaaiartiraadar 
iMlnnaBla. 
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Gefloag  mit  Orehasterbegleitiixig. 

Die  Lehre  von  der  Gesaogkomposilioo  ist  im  siebcolen  Buche 
(Tb.  ni.  S.  341)  begründet  uod  nächst  der  elementaren  Vorbereitoo; 
öber  die  Formen  des  Rezitativs  und  Arioso,  —  des  Lieds,  oiebrstia- 
Diigen  Sologesangs  in  Liedform  nnd  mit  Liedesinhalt  und  des  Cboriie- 
deS|  —  dann  des  Chors,  und  zwar  der  Pigaralformen ,  der  Fuge  nad 
Motette  erstreckt  worden.  Die  Begletlnng,  welche  wenigstens  far  eines 
Theil  dieser  Formen  nolliig,  für  einen  andcru  ralhsam  dder  dorh  mög- 
liMi,  ward  dem  Klavier  zugewiesen,  oder,  wenn  auch  ohne  nähere  ße- 
sLimmuog,  ab  eine  dem  Ürcbesler  zustehende  gedacht.  Diese  Formea 
dienten ,  abgesebn  von  der  ihnen  eignen  Bedeutung,  aoch  als  Vorsta- 
dien in  der  Auflassung  des  Textes,  Behandlung  der  Stimme ,  kurz  liir 
die  Gesangkomposilion. 

Jetzt  haben  wir  die  Lehre  der  Gesangkoni position  zu  volleodea, 
diejenigen  Formen  zur  BcUachtung  zu  ziehen,  die  frülier  nicht  zu  voll- 
kommner  Erwägung  und  Ausübung  hätten  kuiiHiicn  kinuH  n  ,  weil  sie 
sich  lu  der  Kegel  im  Verein  mit  Orcbesterbegleitung  darsleilen  uod  je- 
denfalls dazu  dienen ,  den  Verein  von  Gesang  und  Orchester  zu  wag» 
und  zur  Anwendung  zu  bringen« 

Es  versteht  sich  von  selbst ,  dass  wir  aueh  hier  die  früher  aner- 
kannten Grundsätze  festza&alten  und  anzuwenden  haben.  Vor  alle« 
wiederholen  wir  das  Th.  III.  S.  3G8  Aiisgesprochne: 

die  Form  aller  Gesaiigkoioposition  bestimmt 
und  entwickelt  sich  nach  den  vom  Text  gebo- 
tenen Verhältnissen. 

Dieser  Gedanke  wird  uns  vom  zweiten  Abschnitt  an  durch  alle 
noch  abzuhandelnden  Formen  leiten,  Formen  übrigens,  die  sich  insp- 
sammt  als  schon  bekannte  erweisen. 

Zuerst  aber  richten  wir  unsem  Blick  auf  das  wesentlich  Nene  des 
jelzi;;en  Lehrabschnitts,  auf  die  Verciniguu^  von  Gesang  uod  Or- 
ehester. 
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Erster  Abschaitt 

Das  Orebester  als  Begleitung  des  OesaDges. 

Wenn  Orchester  und  Gesang  sieb  in  einem  einzigen  Satze  verei- 
uen  ,  so  fassen  wir  zunächst  beides,  —  also  die  Instrumente  und 
die  Singstimme,  oder  die  iiiehrcrü  Sinf^sh'mmen ,  —  als  Or*^ane  des 
küus tierischen  Wirkens  auf.  Der  Verein  dieser  Orgaue  kann 
aar  dann  von  gutem  und  ncberm  Erfolge  sein,  wenn  wir  das  Wesen 
kider  Partien  genau  erkannt  ond  ihr  gegenseitiges  Verhäituiss  genaa 
erwogen  haben. 

L  TeAlKaiM  dw  Onkesten  nun  fiesang. 

Von  Gesang  haben  vir  ror  allem  (Th.  III.  S.  343)  das  anerken- 
nen mossen,  dass  er  die  dem  Menschen  eigenste  nnd  treueste ,  die  rein 
nensehlicbe  —  die  Mens  eben  masik  isL  Denn  nicht  nar  wird  sein 

Inhalt  aus  dem  Geiste  des  Menschen  geboren,  —  das  hat  er  mit  jeder 
kiinsller liehen  Gestaiian«,^  gemein,  —  sondern  das  Werkzeug;  seiner 
Ulienbarung  ist  der  Mensch  selber;  Geist  und  Körper ,  Gedanke  und 
Organ  ist  Eins  und  ist  unmittelbare  Menscbenäusserung.  Daher  kann 
den  Instrumenten  mancher  Vorzug  vor  dem  Gesang  eigen  sein,  das 
eine  kann  umfiingreicber,  das  andre  schallstSrker,  das  dritte  beweg- 
licher sein  u.  s.  w. ;  stets  wird  aber  der  Gesang  dies  vor  allen  voraus 
baben,  dass  er  unmittelbare  Aeusserung  des  Menschen  ist,  dass  der  Le- 
bensodem in  ihm  weht,  der  Nerv  in  ihn>.  niiibi  iit,  und  dass  dies  jeder 
Aleosch  sympathisch  niilemplindet.  Hierzu  konniit  nun  uocli  das  Ent- 
scheidende, dass  der  Gesaug  sich  mit  der  Sprache,  mit  dem  eigensten 
Organ  des  Menschengeistes,  vereint,  dass  also  in  ihm  die  beiden  Grund- 
formen der  Geistesthätigkeit,  Gefühl  und  Bewusslsein,  in  ihren  eigen- 
sten in  Eins  yerbundoen  Organen  zusammentreffen. 

Hiermit  ist  gerechtfertigt,  was  auch  stets  die  Ausübung  als  Grund- 
:^iiU  auei  kannt  and  die  Erfahrung  bewäln  t  hat : 

in   der  Verbindung  von  Gesang  und  Inslru- 
mcut  oder  Orchester  ist  der  erslere  das  Herr- 
schende und  BestimmendOf  das  letztere  das 
sich  Unterordnende  nnd  Folgende; 
dies  durfte  schon  unsre  Uebersicht  voraussetzen. 

Wollen  wir  nun  näher  wissen ,  wie  sich  das  Orchester  in  dieser 
Stellung  zu  verhalten  habe,  so  muss  sein  Vermögen  nach  allen  Seiten 
erwogen  werden. 

Zunächst  denken  wir  der  beiden  üauptmasseui  der  Bläser  uad 
Saiteninstrumente. 
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Die  B  las  in  Sir  amen  te  stehen  der  menschlicheo  Stimme  unstrei- 
tig Daher y  sind  ihr  verwandter  als  die  Streichinstrumente.  Auch  sie 
werden  von  Aihem  des  Mensehen  beseelt  (and  erfahren  die  Einwir- 
knng  der  Uundtheile)  und  hängen  ron  der  Atfaemkraft  ab,  —  so  dasf 
der  BlSser  halb  und  halb  Singer  sein  ninss.  Nor  trifft  der  lebendige 
Albern  nicht  ein  millebendes  Organ  wie  im  Gesanj^e,  sondern  ein  lodles 
Werkzeug.  Schon  von  hier  aus  erhellt  die  Abweiibung  und  Untergc- 
ordnelheit  des  Blasinstruments.  —  Die  Streichinstrumente  erfah- 
ren vom  Spieler  nur  mechanische  Behandlung,  nicht  Einwirkung  eioes 
dem  Too*  and  Gefühlsleben  nnmitteibar  zugeeigneten  Organs ;  hiermit 
.  ist  ihre  entferntere  Stellang  vom  Gesang  bezeichnet,  mit  dem  sie  übri- 
gens die  Fähigkeit,  den  Ton  aoszuhalten,  an-  und  absehwellen  zn  las- 
sen, bis  anf  einen  gewissen  Grad  gemeinsam  haben.  Die  nicht  mit  dem 
Bogen  behandelten  Saiteninstrumente,  —  also  das  Pizzikato  des 
QuartcUs,  die  liarfenartigcn  Instrumente,  das  Piano,  —  entbeh- 
ren auch  diese  Eigenschaft ,  stehn  also  dem  Gesang  am  fernsten. 

Diese  Betrachtung  führt  auf  einen  Hauptgrundsatz  bei  der  Anord- 
nang  des  Orchesters  zur  Gesangbegieitnng : 

die  günstigste  ünterstü  tzu  n  g  für  den  Gesang 
gewahren  die  Saiteninstrumente,  und  die  un- 
günstigste die  Biasinstrumeutei 

denn  jene  heben  ihn  dnreh  den  entsehiedensten  Gegensatz  und  entbeh- 
ren entscheidende  Eigenschafiten,  die  die  filSser  mit  der  Singstimme  ge- 
meinsam haben. 

Daher  linden  wir  aach  im  Verhältniss  zu  den  Singstimmen  das 
Streichquartett  als  llauptchor  des  Orchesters  bethätigl ;  besonders  ist 
es  neben  seiner  grössern  Unähniichkeit  mit  der  Singstimme  seme 
Schmiegsamkeit  und  Feinheit,  seine  Fähigkeit,  auf  die  verschiedenslea 
Karaktere  einzugehn  und  sich  unterzuordnen  (S.  247),  die  ihm  auch 
hier  den  Vorzug  gewihren.  Nur  äusserst  selten  wird  man  veranlamt 
sein,  den  Gesang  durch  Harmoniemosik  (ohne  Quartett)  begleiten  zq 
lassen*),  während  in  sehr  vielen  Tonstücken  und  in  grossen  Partien 
fast  aller  Tonstücke  das  Quartett  allein  die  Begleitung  des  Gesangs 
übernimmt  und  fast  überall  die  Hauptmasse  der  Be^^leilung  darstellt. 

Besonders  da,  wo  der  Gesang  oder  gar  das  Wort  im  Gesänge  mit 
vorzüglicher  Wichtigkeit  vortreten,  das  Orchester  nur  den  Gesang  la* 
ten,  harmonisch  unterstützen,  als  Tonmasse  tragen  soll,  ist  das  Quar- 
tett die  Hauptmasse  oder  auch  der  einzige  wirkende  Theii  des  Orche- 
sters.  Dies  bewährt  sich  an  der  Form  des  Rezitativs,  derjcniges 


Von  den  Fällen,  wo  änstertiebo  BäeUiebton  —  n.  B.  das  Niebtvorbaadto- 
Min  doi  Qnartntt«  ^  den  Romponittoa  bettiainieD ,  kann  nntärlieb  niebt  din  Ecdo 
sotn« 
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GeMogfoni,  in  welcher  liekaiiiiüieh  (Tb.  ilL  S.  386)  die  Rede  eml  in 
die  mosikalisebe  Sphlie  iibertritt »  aber  noeh  olebl  feste  (satsbafte) 
Gestaltoog  anoimmt.  Fast  alle  Resilafive  sind  nur  Tom  Quartett  be- 
gleitet, das  entweder  mit  blossen  vereinzelt  zum  Gesang  oder  in  dessen 
Pansen  tretenden  Akkorden  (man  sehe  Th.  III.  Nr.  402,  409;  die  Har- 
monie zur  Unlersiützuiig  der  Singstiniuie  angiebt*)  ,  oder  die  Akkor<le 
in  liegenbleibenden  Tönen  (Tb.  III.  Nr.  405)  als  ruhige  Begleitungs- 
masse  der  Singslimme  unterbreitet,  oder  dieselben  (Tb.  III.  Nr.  412) 
Sgnriii,  oder  Zwischensätze  bildet  (Tb.  III.  Nr.  413),  oder  in  diesen 
Formen  (Th.  Iii.  Nr.  411)  wechselt.  Nar  in  bedentendem,  vorzoglieh 
IddcD^hafUiehen  Momenten  des  Rezitativs ,  oder  zur  Versbniiebnng 
betottdrer  Vorstellungen  —  in  der  Tbat  also  nur  ansnabmsweise  — 
treten  die  Biiiser  zum  llczilativ;  so  im  Rezitativ  der  grossen  Scene 
Leonorens  inßeethoven*s  Fidelio,  wo  die  Worte  — 

Doch  toben  aocb  wie  Meereswogen 
Dir  io  der  Seele  Zorn  und  Watb 

SBB  Tremolo  der  Violinen  and  Bratschen  nnd  einer  sich  abwärts  win- 
deaden  Figur  der  Rontrabasse,  die  zuletzt  anch  in  Tremolo  übergebt, 
rezitirt  werden,  bei  den  Worten  aber  — 

So  leucble  mir  eiu  Farbetibogea, 

Der  bell  aaf  duokelo  W  olkea  rabt  . 

Flöte,  Oboenr,  Klarinette  und  Fagott  mit  ausgehaltnen  Harmonien  (in 
höherer  Lage)  an  die  Steile  des  Quartetts  (in  tieferer  Lage)  treten,  bis 
hei  den  Worten  —  ^ 

Der  blickt  so  still,  so  friedlicb  oieder. 
Der  epiegelt  alle  Zeiten  wieder 

das  Qoartett  wieder  in  tiefer  Lage  die  Akkorde  still  auszieht  nnd  die 

Bläser  dieselben  in  leisen  Achtelschlägen  höher  emporklingen  lassen. 

Soll  nun  das  Orchester  der  Singslimme  gegenüber  durch  Bläser 
vprslärkt  werden,  so  kommen  hier  alle  <lie  Grundsätze  und  Bemerkun- 
gen in  Anwendung,  die  sich  uns  bei  der  Harmonie-  und  Ürchestermusik 
bereits  ergeben  haben.  Es  bedarf  also  nur  noch  der  Erwägung,  welche 
Aocksicbten  der  Gesang  vom  Orchester  fodert.  Das  Wesentliche  scheint 
sieb  in  folgenden  Punkten  zusammenfassen  zu  lassen,  bei  denen  stets 
saser  erster  Grundsatz  (S.  443)  festgehalten,  der  Gesang  als  die  herr- 
sehende, das  Instrumentale  als  die  dienende,  oder  nur  bei-  und  unter* 
geordnete  Partie  aufgcias:>l  wird. 


•)  Früher  —  bis  anT  Ha  y  d  n  nnd  Mozart  und  nocb  weiter ,  z.  R.  bei  vteleo 
R^Titstiven  R  n  s  s  i  n  i's*  —  wnrdc  oicht  einmal  das  panze  Quartett ,  son'^rrTi  im  «^opre- 
üafiülen  ItecilaUco  sfcro  (Th.  IM.  S.  300)  nur  der  Bass  zar  Angabe  der  Lnterstimmc 
der  llarfnon le  verwendet  und  die  übrigen  Akkordlöoe  wurden  ^etieralbassmässig 
aaf  dem  Klavier  oder  vom  V  iolooceü,  —  in  der  Kirche  oolbgedruogen  auf  der 
Orgel  aogegeben ;  da^  volle  Quartett  trat  erst  bei  dem  Recitativo  aecompagnato 
(bd  MfffA  ««rdandar  Begleitnog)  in  ThitisiLeit. 
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1.  Scfaallmasse. 

Vor  allem  also  darf,  wie  sich  von  selbst  versteht,  die  Bcsclzoog 
des  Orchesters  nicht  der  Gesaiigpartic  überlegen  sein;  sie  kann  und 
soll  Bach  ümständen  einen  Lräfligen  Gegensatz  bilden,  sie  mag  au^liir- 
men  gegen  die  Singstimme,  aber  sie  darf  sie  nicht  überwältigen,  weno 
nicht  das  Gleicbgewichl  der  zasammenwirkendea  Organe  aufgebohea 
nnd  obenein  das  Wichtigere  dem  Untei^ordneten  aufgeopfert  wer- 
den soll.  ^      ^  ^ 

Bei  der  Abwä^aiiig  der  Orchesterkraft  giebt  natSrIich  die  inTluh 
lj*?kclt  zu  setzende  Schallmasse  des  Gesangs  den  Maassstab.  Es  ver- 
sieht sich  von  selbst,  dass  ein  Ghorgesang  volleres  Instrumentale,  die 
Anwendung  der  grösslen  Orchesterbesetzung  gestattet ,  während  der 
Gesang  einzelner  Stimmen  mehr  Schonung  bei  der  Bildung  des  Orche- 
sters fodert}  dass  femer  riel  darauf  ankommt,  in  welcher  Weise  da 
Gesang  sieb  betbatigt,  ob  in  heftiger  und  sUrkschallender,  oder 
sanfterer,  —  ob,  bei  niehrslimmigem  Solo-  oder  Ghorgesang,  dieSn^- 
stimmen  mit  einander  gehn  und  sich  unterstützen,  oder  getrennt  w^^ 
ken,  entweder  einander  ablöse^id ,  oder  mit  einander  im  Gegensalze. 
Ebenso  klar  ist,  dass  die  Schallkraft  des  Orchesters  nicbt  blos  von  der 
Anzahl  der  Organe  abhängt,  dass  vielmehr 

2.  die  Wahl  der  Instrumente 

von  boohster  Wichtigkeit  ist.  Eine  gehäufte  Masse  von  Blasem  oiiisi 
(S.  444)  fOr  die  Wirkung  des  Gesangs  beeinträchtigender  seb,  als  die 
gleiche  oder  selbst  noch  grössere  Masse  von  Saiteninstrumenten.  Unlff 

den  Brasn  ii  sind  wiederum  die  schallsiarken  und  scharlklingcnden,  — 
Pikkolüiili  II,  Oboen,  Trompeten,  Posaunen,  drückender  für  dieStiminu 
ab  die  saultern,  —  Flöten,  Klarinetten,  Fa^ofle,  \V  ;ililhni ikt.  Erin- 
nern wir  uns  hierbei  der  Verschiedenheit  in  Scbailkratl  und  Klang- 
weise,  die  die  verschiednen  Tonlagen  desselben  Inslrnmenis  bisweilen 
haben,  z*  B.  der  lastenden  nnd  kanUg  sieb  eindrückenden  Tiefe  vai 
der  Zartheit  und  Hobe,  die  wir  bei  der  Oboe  wahrannebmeB  gehabt 

3.  Behandinngs weise« 

Endlich  kommt  bei  jeder  Besetzung  und  lustrumenteuwahi  Alks 
auf  die  Behandlungs weise  des  Orchesters  an. 

Legt  sich  das  Orchester  tiefer  als  die  Singstimme ,  so  hat  diese 
den  Vortheil  der  hohen  Tonlage,  sie  macht  sich  nach  dem  Maass  ihrer 
Kraft  nnd  nach  deren  Verbältniss  surSeballkraft  des  Orchesters  stirk^ 
gehend,  üebersteigt  das  Orchester  die  Tonlage  der  SingsttsM 
starken  und  scharfen  Instrumenten ,  so  wird  nm  so  eher  Verdua- 
keiung  der  Singstimme  zu  besorgen  sein.  Dies  gilt  namentlich  von  d« 
gefährlichen  Bläsern.  Eine  feine  VioLinstimme  mag  si«  h  über  die  Siui:- 
stimoie  hinziehen,  die  leichte  Flöie  kann  sie  in  der  hohem  Oktave  k 
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gidlen  ote*  eine  eigne  höhere  SUmne  bilden  $  die  Oboe  —  ong^htei 

ihre  Höhe  feiner  anklingt,  ist  schon  bedenklieher ;  die  frellende  HShe 

der  Klarinette  oder  ^ar  üer  liompele  würde  die  Singstiuuiic  über- 
sclireien. 

Bilden  die  Instrumente  —  namentlich  die  Bläser  —  i»lüs  Masse, 
so  übeo  sie  weit  weniger  Macht  gegen  die  Singstimmc  aus,  als  wenn 
sie  obUgat  geführt  werden,  —  selbst  wenn  die  höheni  Stimmen  der 
Masse  die  Tonhöhe  des  Gesangs  nbeiragen«  Dies  bal  darin  seinen 
Grand,  dass  die  ansgebildete  Slimmey  die  Melodie,  sieh  mehr  geltend 
■acht,  den  Antheil  des  Hörers  an  sich  zieht,  aber  auch  den  des  Spie- 
lers, der  daher  leicht  bewo<;en  wird,  seine  Partie  mit  allem  zu  Gebot 
stehendem  Vermögen  zu  voller  (jellun«^  zu  bringen  —  und  dabei  die 
Rücksii  lit  auf  die  Hauplparlie  eher  aus  de  n  Aa';cn  zu  verlieren.  In  der 
Regel  wird  man  daher  nur  eine  oder  nur  wenige  Urchesterstinimcn 
(ittd  besonders  nur  ein  oder  nur  wenige  Blasinstrumente)  individuali- 
aren,  —  wird  zunächst  nnr  die  weichem  dann  wählen,  —  wird»  wenn 
tacfarere'nöthig  sind,  sie  lieber  wechsein  oder  miteinander  gehn  las- 
ten, als  anter  einander  und  dann  wieder  mit  der  Singstimme  in  Gegen- 
saht bringen. 

Bediu  1  iiiiui  stärkerer  Iksclzung,  so  wird  es  um  so  ralhsamer,  sie 
nicht  fortwäiirend  .ml  drm  G.'san^e  lasten  zu  lassen,  sondern  sie  auf 
die  w  ich ti Josten  Momeule  zu  beschräuken,  sie  so  viel  wie  möglich  nur 
da  eingreiten  zu  lassen,  wo  die  Singstimme  Absätze  bat  oder  wo  sie  in 
ihrer  höchsten  Kraft  wirkt.  Dasselbe  gilt  von  den  Fällen,  wo  man 
scharf  eingreifender  Organe  (z.  B.  der  Oboe,  der  Trompete)  oder  einer 
Verwebnng  unter  den  Orchesterstimmen  bedarf. 

Soll  die  Singstimme  besonders  klar  hervortreten  und  sich  dnrch- 
al>  In  iTSchende  geltend  machen,  so  muss  das  Orchester  nur  oder 
üiiM.>l  in  uulei  bruchncn  Schlägen  dazwischentreten.  Als  ein  R(  ispiel 
dieue  der  Th.  III.  Nr.  411  mitgetheiite  Uezitativsatz,  den  man  als  sol- 
chen oder  als  Theil  einer  Arie  sieh  vorstellen  mag ;  offenbar  tritt  hier, 
seihst  wenn  das  Quartett  durch  Bläser  verstärkt  würde,  die  Siogstimme 
freier  bervor,  als  etwa  in  Nr.  405  desselben  Bandes.  Und  hier  wieder 
wurde  die  Singstimme  freier  wirken,  wenn  sieb  nicht  das  Orchester 
zum  Theil  iiber  sie  bin  weglegte;  dass  Gluck  zn  dieser  Behandlung 
des  Orchesters  Grund  gehabt,  ist  dort  (S.  400)  gezeigt  worden. 

B.  f  odeniBgea  der  CtoMBgpartie  an  das  Qrcbeatei. 

Im  Obigen  wurde  das  Verhältniss  von  Orchester-  und  Gesangpar* 
lie  von  der  Seite  des  erstem  angesehn ;  es  war  die  Fkvge«  wie  das  Or- 
ebesler  überhaupt  beschaffen  sein ,  wie  es  zusammengestellt  und  ge* 
liibrt  werden  müsse,  um  dem  Gesang  dienen  zn  können  und  nicht  etwa 
statt  dessen  nachtheilig  zu  werden.  Fassen  wir  nun  das  Verhältniss 
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aus  dem  entgegengesetzten  Standpunkte,  fis  fragt  sich,  welche  Dienste 
der  Gesang  von  dem  Orchester  ^  dessen  zweckmässige  Bildung  nd 
Fnhmng  im  Allgemeinen  Yoransgeselsl  —  foderlt 

1.  Verstärkung  des  Gesanges. 

Zunächst  kann  der  Gesang  das  Orchester  zur  V^erstärkung 
nölhig  haben.  Dies  ist  die  untergeordnetste  Stellung  des  Orchesters ;  sie 
setzt  voraus ,  dass  aller  wesentliche  Inhalt  der  Komposition  schon  im 
Gesang  enthalten  und  nur  materieüe  Steigerung,  daneben  alienlaUs 
Leitung  und  Sicherung  des  Gesangs  in  Hinsicht  der  Intonation  u.  s.  w« 
durch  sicherer  trelFende  Organe  gefodert  werde.  Diese  Verwen- 
dung des  Orchesters  kann  in  der  Regel  nur  in  mehrstimmigen  Ge- 
sangsitsen  stattfinden ,  in  denen  der  Gesang  selber  auch  die  Harmonie 
enthält;  befriedigen  kann  sie  aber  nur  dann,  wcüo  (wie  vorausgesetzt; 
dieGesan^parlie  nicht  blos  die  Harmonie,  sondern  wirklich  den  ganzen 
wesenlliclicn  Inhalt  des  Salzes  in  sirh  trägt.  Dies  ist  in  der  iir^el  bei 
polyphonen  Sätzen  der  Fall;  in  Fugen,  Figuralsätzen  u.  s.  w.  bleibt, 
wenn  die  Singstimmen  sich  zu  voller  Lebendigkeit  entfaltet  haben,  des 
Orchester  in  den  meisten  Fällen  nichts  zn  thun,  als  jenen  sich  ansa- 
schliessen. 

Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  geht  in  der  Regel  die  erste 

Violin,  Flöte,  Oboe,  Klarinette  mit  dem  Sopran,  —  die  zweite  Vio- 
lin ,  l  iote,  Oboe,  Klarinette  mit  dem  Alt, —  Bratsche  und  rrsles 
Fagott  (auch  das  \  ioloncell ,  wenn  es  nicht  für  den  Bass  in  Anspruch 
genommen  ist)  mit  dem  Tenor,  —  Violoncell,  Kontrabass,  zweites  Fa- 
gott und  Kontrafagott  mit  dem  Bass;  die  drei  Posaunen  schliessen  sich, 
wenn  der  Inhalt  des  Satzes  es  erlaubt,  entweder  durchweg  oder  gegen 
das  Ende  des  Satzes,  oder  in  allen  starken  Stellen  den  drei  Onterslim«' 
men  des  Chors  an.  Allein  ans  Tielerlei  Gründen  sient  man  sich  bewo- 
gen, von  dieser  Anordnung  abznweteben.  Bisweilen  vereinigt  man,  be- 
sonders wenn  der  Chor  nicht  mit  allen  Stimmen  beisammen  ist,  meh- 
rere Orcheslerslimmen  (z.  B.  beide  Geigen)  zu  einor  einzigen,  uni 
nicht  mit  geschwächtem  Orcfiesler  eiiizu treten  oder  forlzuscbreitcn. 
Bisweilen  bebt  man  den  Alt,  noch  öfter  den  Tenor  (der  in  der  Thal, 
besonders  wenn  nicht  Posannen  mitgehn,  am  wenigsten  unterstützt  ist) 
dadurch  hervor,  dass  man  eine  der  Violinen  in  höherer  Oktave  mit  ihm 
gehen  iXsst,  unbekümmert  um  die  dadurch  entstehenden  Oktaven.  Anf 
diese  Art  können  sich  gewissermassen  zwei  Oberstimmen  gellend 
machen:  die  Diskantstimme  des  Chors,  unterstützt  von  einer  der  Mo- 
linen, Oboe,  Klarinette  und  Flöte  (diese  im  Einklang  oder  in  höherer 
Oktave),  und  die  Tenor ~  oder  Aitslmime,  hervorgehoben  durch  die 
andre  Violine  in  höherer  Oktave. 

Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  zur  Verstärkung  oder 
Untersttitzung  der  Singstimmen  gelten  die  uns  schon  geläufigen  Graad* 
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silse :  den  einxelooi  Instroinentea  mnss  die  emeni  jeden  gebührende 
Bebendlnng  werden  nnd  das  ganze  Orehester  rnnss  zn  der  vollen  Wir- 
knng  kommen ,  die  der  Inhalt  des  Satzes  in  jedem  Moment  ihm  zuwei- 
set und  gestattet.  DieStreicliinslrumeiUe  werden  also  aushalteude  Töne 
oder  einfachere  Tonfolgen  öfters  figuriren  müssen  und  sich  gegen  die 
Singslimmeu  in  einem  ähnlichen  V^erhaltnissc  benndcQ,  wie  gegen  die 
Bläser.  Diese  werden  umgekehrt  manchen  in  den  Singsümmen  viel- 
leicht blos  des  Textes  wegen  zergliederten  Ton  znsnmmenziehn  und 
danit  ihr  ▼ornehmliches  Vermögen  des  Anshallens  geltend  machen. 
Das  Orchester  im  Ganzen  nnd  besonders  das  Streichquartett  wird  gern 
snsammenhalten ,  nm  die  ihm  vor  allen  Organen  eigne  und  wichtige 
Müssenwirkung  so  viel,  wie  der  jedesmalige  lohalt  des  Satzes  gestat- 
icl,  zu  behaupten.  Zu  diesem  Zwecke  wird  es  oft  nöthig,  Stimmen  des 
Orchesters  weiter  zu  liihrcu,  weoo  die  Singstimmen ,  denen  sie  zu- 
nächst hlos  beitreten  sollten,  pausiren. 

Alle  diese  Wendungen  nnd  Bethätignngen  des  Orchesters  werden 
nadi  den  voransgesohickten  Lehren  mit  Sicherheit  getroffen,  wenn  der 
Roaponisl 

den  Inhalt  der  Gesangpartie  als  Aufgabe,  gleichsam  als 
Grundgedanken  erfasst; 

und  sich  nun  fragt : 

wie  dieser  Inhalt  vom  Orchester  nach  dessen  eigenthfim» 
lieber  Weise  darzustellen  sei?  — 
aatfirHeh  stets  im  Sinne  der  Komposition  und  jedes  Moments. 

DerSchlnsschor  der  Schöpfung  von  Haf  dn  soll  för  diese  allgemei- 
ner gehallnen  Andeutungen  die  nächstnöthige  Anschauung  geben.  Wir 
{^reifen  zu  ihm,  nicht  weil  jene  Andeutungen  nur  hier  oder  am  vollkom- 
inenstcD  hier  zu  linden  waren,  sondern  weil  für  Gestaltungen,  in  denen 
die  verschiednen  Komponisten  wenigstens  im  Wesentlichen  zusammen- 
treffen nüsseD,  jedes  Beispiel  befriedigt  und  das  populärste  und  durch- 
sichtigste den  Vorzug  verdient. 

Haydn  intonirt  seinen  Schlusscbor*)  homophon  — 

Andante.        I      ^     i      >     \    .  i       .  I 

ZV 


Singl  (I^ni  Her- reu   «1  -  le    Stimmen!  Dtiakl  ihm,  dankt  i^m 

1    «  irTT-^^^PfEE^ 


•>  8.  2S3  der  BreiUopf-Uärlel'vdiea  ParUtur. 
Mars,  Kaap.  L.  IV.  S.  AaS.  211 
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ond  begleitet  ibv  <iuch  so ,  deo  ersten  Abschnitt  mit  Tollem  Orchester, 
den  zweiten  blos  mit  dem  Quartett.  Allein  sehon  hier  gestaltet  sieb  das 
Orchester  nach  seiner  Weise.  Das  Qnartett  — 
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stellt  im  ersten  1  akl  die  Hiiu[)lsehlajj[e  des  Hliylhmus  und  seine  bewf^- 
Hrherc  Natur  heraus,  ohne  sich  genau  an  die  Chorstimmen  zu  binden. 
Im  dritten  Takte  schüesst  es  sich  ihnen  pünktlicher  an;  der  Tenor  aber 
wird  durch  die  zweite  Geige  in  der  böbem  Oktave  dargestellt ,  ond  sv 
liegen  die  Quartett-,  besonders  die  beiden  Geigenstimmen  vortheilbaA 
(S.  298)  en^  beisammen.  Die  Pansen  lassen  das  Quartett  feiner,  rbylb- 
misch  beltinender,  den  Ausdruck  des  Gesangs  bekräftigend  aurirctcii: 
man  nuiss  anerkennen,  dass  der  Salz  für  das  Quartett  ebenso  vorlheil* 
hafl  gebildet  ist,  als  Für  die  Singstimmen. 

Die  Blasinstrumente  verstärken  blos  den  ersten  Abschnitt  in  die- 
ser Weise,  —  ' 
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Flöien.  /■ 
Olioen. 
Klarinetten. 


Alt-  uncl 
Tenorpusaune, 


< 


Fagotte. 
KontraCagott. 


• 

j 

 H  n 

I 

-tij-i-  -f-t-.L, 

• 

— M-  t.  yrr-:j 

Hrrr-.'— f  — 1 

wobei  die  Bassposaune  mit  dem  Rontrafagolt  gebt,  Trompeten  und Pkt- 

ken  halbe  Schläge  geben;  die  Klannelteu,  hier  in  C  notirt,  siehn  ifl^* 
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Haydn  Itol  deo  zweiten  Absehnitt  obne  Bliser,  am  diese  bei  der 
Wiederholang  des  Salzes  und  der  Binleitiiog  dazu  wieder  firisob  ein« 
Mlzea  zo  lassen.  HäUe  er  sie  forlfSbren  wollen  (was  hier  unangemes- 
sen erscheinen  müssle),  so  würde  er  im  nächsten  Takt  entweder  die 
Cborsliramen  vollständig  begleilel,  oder  zur  Verstärkung  des  AusdruciLS 
ifl  der  Milte  des  Takts  eiiigeselzt  und  den  Biäsercbor  so,  — 


wie  bei  a.  mit  Anschluss  an  die  Chormelodie,  oder  mit  einer  abwei- 
chenden Überstimme  wie  bei  b. ,  geordnet  haben.  In  beiden  Fällen 
konnten  und  mussten  die  drei  ersten  Achtel  des  letzten  Takts  in  eine 
Note  zusammengezogen  werden;  so  schallen  die  Bläser  besser  beraos, 
während  die  Singstimmen  durcb  den  Text  zur  Zergliedemng  genö- 
Üiigt  sind. 

Der  Hauptsatz  nun  mit  dem  TexUt 

Des  Herres  Bolim,  er  bleikt  in  Ewigkeit.  Amen. 

r 

setzt  im  Chor  so  — 


29* 
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ein ;  an  ihm  ist  hauptsächlich  die  Begleitung  des  Orchesters  za  be- 
obachten. 

Zu  Anfang  nämlich  gehl  die  zweite  Vioün  mit  dem  Alt,  die  Bral- 
sehe  mit  dem  Tenor,  die  erste  Geige  mit  dem  Diskant.  Allein  schon 
im  dritten  Takte  würde  der  Satz  für  Quartett  zu  dünn  und  auseinan- 
dergezogen sein ;  das  Violoncell  tritt  zur  Bratsche  und  das  Quartett 
bildet  den  dritten  und  vierten  Takt  so  — 
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Violino  I.  II. 


Viola. 
ViolouccUo. 


aus ,  dass  das  Violoncell  neben  der  Unterstützung  des  Tenors  einen 
gehenden  Bass  zum  Ganzen  bildet,  die  Bratsche  ausfüllt,  wo  es  uölbig 
schien.  Die  Blasinstrumente  hat  Ilaydn  weislich  zurückgehalten; 
theils  sollte  der  neue  Satz  erst  von  den  Singstimmen  deutlich  ausge- 
sprochen werden,  theils  blieb  ihm  in  dem  spätem  Zutritt  der  Bläser  ein 
Mittel  der  Steigerung. 

Nun,  Takt  5,  tritt  der  Chorbass  ein,  unterstützt  von  Violoncell, 
Kontrabass,  Bassposaune  und  Kontrafagott,  die  vier  ersten  Noten  ver- 
stärkt durch  Alt-  und  Tenorposaune.  Dieses  Motiv  {f-f-f-b)  schlagt 
von  Takt  6  zu  7  (Posaunen,  hohe  erste  Oboe,  —  die  zweite  kommt  mit 

-/^nach),  von  Takt  7  zu  8  (Posaunen  und  Klarinetten,  letztere 

auf  £^  schlagend  und  dem  Diskant  anschliessend),  tritt  im  neunten,  und 
vom  zehnten  zum  elften  Takt  in  den  Posaunen,  Trompeten  und  Pauken 
auf.  Im  fünflen  Takt  ergreifen  es  die  Flöten  und  bilden  daraus  eine 
Melodie,  — 
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die  an  das  Thema  der  Fuge  erinnert  und  eine  zweite  höhere  Ober- 
stimme zu  der  des  Chors  und  Quartetts  bildet.  Die  einzelnen  Abwei- 
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ebongen  and  Ausfüllungen  im  Quarten  übergcbn  wir;  man  hat  sie  sich 
nieb  der  in  Nr.  41)^  attgedeiileten  Weise  zu  denlccD.  Im  Ganieo  dieot 
i»  der  Tbal  das  Orchester  wir  war  Verstärkung  der  ChorsCimmen ;  aber 
es  richtet  das  Gewebe  derselben  orchestral  ein  and  wirft  gelegentlich 
eine'Dene  Stinme  —  oder  einen  Stimmensats  hinein,  die  im  Chor  bei- 
Ben  Rciuin  fanden.  Der  Tenor,  Takt  7,  wird  von  der  zweiten,  der  All, 
Tikt  9,  von  der  ersten  Geige  in  der  hohem  Oktave  verdoppelt. 

2«  Begleitung  des  Gesangs. 

Selbständiger  wirkt  das  Orchester  schon  dann  mit,  wenn  man  sich 
seiner  nicht  zur  blossen  Verstärkung  der  Stimmen ,  sondern  zu  deren 
iireier  gestalteter  Begleitung,  namentlich  zur  Darstellung  oder  Vervoll- 
stindigung  der  in  der  Gesangpartie  nicht  vollständig  enthaltenen  Har* 
Bonie  bedient;  —  gleichviel,  ob  einzelne  Stimmen  desselben  zur 
blossen  Verdoppelung^  des  Gesangs  dienen,  z.  ü.  die  erste  Gei*;e  oder 
Bläser  mit  der  Gesan^melodie  im  Kinklan«^  oder  Oktaven  gchn.  Diese 
Verwendung  des  Orchesters  findet  besonders  bei  einstimmigen  oder 
wenigstimmigen  Gesangsälzeu,  oft  aber  auch  bei  vollst  immig  be&elzleu 
sUU,  wenn  die  Singstimmen  zu  einer  oder  wenig  Partien  zusamroen- 
tretea ,  oder  in  solcher  Weise  figuriren ,  dsss  die  in  ihnen  enthaltene 
Hirmonie  nicht  hinlänglich  verschmolzen  für  den  Sinn  der  Komposition 
heraustritt. 

Es  versieht  sich,  dass  auch  bei  dieser  iVufgabe  das  Orchester  im 
Ganzen  wie  in  seinen  einzelnen  Chören  und  Theilen  seiner  uns 
&choa  anschauiicb  gewordnen  Weise  gemäss  zu  behandeln  ist;  voi 
allem  muss  es  also  so  weit  zu  seiner  Fülle  und  Macht  kommen,  als  der 
Sinn  des  Satzes  gesUttet,  die  Bläser  müssen  ebenso  weit  ihrer  Nei- 
gung des  Verschmelzens  zu  einer  Masse ,  die  Streichinstrumente  dem 
Bedurtniss  beweglicher  Darstellung  Folge  geben.  Alles  Nähere  be- 
stimmt  sich  nach  dem  Sinn  des  Salzes  und  nach  der  Rücksicht ,  die 
auf  den  Gesang  als  llauptpartie  zu  nelimen  ist. 

Zunächst  die  Stärke  und  Auswahl  der  Besetzung.  Die  gewonnene 
Einsicht  in  Karaklcr  und  Vermögen  der  Instrumente  wird  für  Jede  Auf- 
gabe und  jeden  Moment  das  Hechte  geben ,  sobald  nur  der  Komponist 
sieb  ganz  getreu  seiner  Aufgabe  widmet,  sich  in  deu  Sinn  derselben 
vertieft  nnd  nichts  anders  will,  als  ihn  aieb  in  der  Orchesterpartie  zur 
Geltung  bringen ,  ohne  alle  Nebenröcksicht  und  änsserlicbe  Maass- 
■abme.  Wir  möchten  hier  im  Allgemeinen  (denn  nur  das  kann  auf 
dieser  Lehrsloie  noch  zur  Sprache  kommen)  vor  zweierlei  Abwej^en 
warnen.  Der  eine  ist  jene  ücberladung,  die  besonders  durch  die 
Iranzösischen  Opern  (oder  die  für  die  französische  Bühne  und  in  deren 
Sinn  geschriebneu  deutschen)  In  neuester  Zeit  den  Gesang  zu  erdrücken 
drehti  oder  zu  gewaltsamen  Anstrengugtn  und  dem  Verweilen  in  den 
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heitigiMi  iiohcu  Slinimlaf^Pii  näthigt ,  dadurch  aber  nicht  blos  die  Süm- 
meu  frühzeitig  zu  Gruude  riobtel,  soadeni  auch  den  Ausdruck  über- 
treibt, verfiilsebt,  und  dem  KompomsleB  euRS  der  bcdetttsamleii  Mitld 
der  Stei^raog  entiiehl.  Wean  Meyerkeer  io  der  erstea  Seene  sei- 
aer  Hugenotten  das  Gelag  tÜMsrafithiger  fidellente  damastelleo  halle, 
so  moebte  er  es  sich  auf  den  Gipfel  der  Ausgelassenbeil  gebraebl  ver- 
stellen, durfte  aber  nicht  aus  dem  Auge  verlieren,  dass  der  Adel  Frank- 
reichs auch  in  jenem  Jahrhundert  —  selbst  nach  dem  Zeugniss  seiner 
eignen  Melodie  — 

nicht  eine  wiist  und  wnthend  lobende  Horde  war,  wie  ihn  das  Geschrei 
des  Orchesters  (Slreichquai  (e ll,  Fikkoillülen,  F'Ifilen,  Oboen,  Klarinet- 
ten, Fagotte,  Horner  und  Tjomprirn  —  wenn  wir  nicht  irren  4  und 
4  — ,  Posaunen  und  Opbikleide,  Pauken  (?)  und  grosse  Trommel)  dar- 
stelU.  Wenn  dies  der  sonst  so  geistreiche  and  feinsinnige  Komponist 
Ibal  und  obenein  Angesichts  einer  Reibe  von  Scenen ,  welche  die  ge- 
waltsamslen  Mittel  fodem,  die  hier  so  unnSlbig  vorweggenomneo  wer* 
den:  so  möchte  man  schwerlieh  einen  andern  Beweggrand  als  das 
Streben,  so-  lcirh  einen  schlagenden  Effekl  benrorzabringen,  für  dieses 
Vertahren  a;il!lnilen.  —  Der  andere  Ahwej^  ist  der  einer  zu  grossen 
B  e  s  c  h  rii  n  k  u  ug,  die  ohne  innere  Noihw  emii^keit  dem  Orchester  Kraft 
und  Vielseitigkeit  entzieht,  bald,  um  eben  durch  die  ungewöhnliche  Be- 
schränkung den  Reiz  der  Neuheil  zu  erlangen,  bald  aus  Mangel  hin* 
länglicher  Beachtung.  Das  Erslere  ist  in  nenester  Zeit  der  bei  weitem 
seltenere  Fall,  erscheint  uns  übrigens  nirgends  so  auffiillend  als  gesuch- 
tes Eflektmittel,  als  wieder  bei  Meyer  beer,  der  ans  der  Üebernasie 
seines  Orchesters  sich  ganse  SStze  lang  auf  eine  Bratsche  odi?r  eine 
BassklarliuMii  oder  PikkolUöle  mit  Bass  oder  Pauke  allrin  zurückzieht. 
Es  liii'ht  das  von  dem  feinen  Kenner  der  fnstrumente  n'w  antiers. 
als  (iass  das  gewählte  Organ  eine  karakterisireude,  bisweilen  spezifisch 
treffende  Bedeutsamkeit  für  den  Moment  hat,  dem  es  gewidmet  wird. 
Allein  nicht  blos  die  sinnliche  Fülle,  sondern  aaeb  jene  Poesie  des 
Orchesters,  dieesals  einen  Gesang  und  Handlung  geleitenden,  in- 
geoden,  nitlebenden  Chor  beseelter  Wesen  anlTasst  und  mit  Liebe  fest- 
hält, wird  dabei  dem  ewprit  der  mehr  witzig  raffinirten  als  liebertrfl 
empfundeueu  Karaklerislik  geopfert.  Aul  d<  r  andern  Seite  kann  aber 
auch  nicht  geleugnet  werden,  dass  hei  den  deutschen  Meislern,  nauieat- 
lich  bei  dem  grossen  xMozart,  (l;is  Orchester  bisweilen  aus  einfacher 
Versäumniss  nicht  zu  der  Fülle  seines  Wesens ,  wie  der  Moment  sie 
löderle,  gekommen  ist«  fiin  sebmersiicbes  Retspiel  giebt  die  erste  Aiie 
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der  Donna  Anna  im  Don  Juan,  in  der  die  Orclieslcrführiing  weit  iiiulcr 
der  Gro&sartigkeil  ubü  Tiefe  der  Zeichnung  zurückbleibt  *) . 

Wie  die  ZusammenstelluDg  des  Orchesters  rnuss  auch  dessen  Füh- 
raog  nach  dem  Sioo  des  Salxes«  nach  dem  Karakter  des  Orchesters  und 
jedes  InstmmeBU  and  nach  der  dem  Gesaog  gebührenden  Rüeksicbt  er- 
wogen werden.  Was  diese  letztere  betrifft  (denn  die  ersten  Punkte  sind 
ilu'iLs  aus  der  Orchesterkunde  tesUuslellen ,  ihcils  lassen  sie  keine  all- 
gt'uieioea  Bcsliiumungen  zu,  sondern  wollen  in  jedem  einzelnen  Falle 
nach  dessen  besonderer  Bedeutung  erwogen  werden) ,  so  muss  besou- 
ders  der  Unterschied  einer  fortgehenden  oder  unterbrochnen  Orchester» 
Wirkung  (S.  417)  in  das  Auge  gefasst  werden.  Eine  IbrttönendeMassei 
X.  B.  hier  bei  a.»  — 


502     Andante  con  molo. 


Überdeckt  und  nnterdriickt,  wie  sich  von  selbst  versieht,  die  Sing- 
stimme  mehr,  als  uiilerbrochne  Intonationen,  wie  bei  b. ,  würden  sie 
auch  von  zabireiehern  oder  schallstarkern  Instrumenten  aagegebeu. 
Ebenso  einleuehtend  ist  aus  bekannten  Gesetzep ,  dass  eine  die  Sing* 
slunne  überragende  Instmmentalmasse  druckender  für  dieselbe  wird, 
als  eine  sich  der  Höbe  naeh  unterordnende,  dass  ferner  eine  in  meb- 
rcrn  oder  allen  Stimmen  geführte  Bewegung  ehenralls  üir  den  Gesang 
beeinträchtigender  ist,  als  eine  auf  eine  oder  wenig  Stimmen  bc- 
öcbränkle.  Ein  einziges  Üeisjiiei  genüge  für  alle  diese  leieliiras^liehcn 
Grundsätze;  wir  wählen  dazu  einen  Salz**)  aus  der  Introduktion  zu 
Mozart's  Don  Juan.  Don  Juan  entgegnet  der  ihn  verfolgenden  Donna 
Anna,  und  die  drei  Stimmen  trysten  zum  ersten  Mal  zusammen.  — 

(Siebe  das  Beiepiel       fol;.  Seit«.) 
In  den  ersten  Takten  schweigen  die  Bläser  und  die  Bewegung  ist 
nur  in  den  Geigen ,  die  untero  Instrumente  geben  erst  halbe  Sehläge, 
steigern  sich  dann  zu  Achtelbewegung  und  führen  zum  Porte,  in  dem 
die  Bläser  uach  ihrer  Art  Mai>be  macheu,  die  Streicbiustrujneute  Takt 


*)  Möglich  >%är'  es,  dass  im  obigeo  and  fflaocheiu  ubulicben  Fülle  die  Auslub- 
ruf  d«r  balMunealalioa  siebt  M^sart^e  Werk  sewesen,  der  sich  in  der  Hast 
•daes  korteo,  viel  betoapniebtea  Lebens  öfters  der  Beibliire  Anderer,  s.B»  seines 
SehSlers  Silstflinier,  bedient  hat. 

•  *^  Die  Wied^rholong  des  Takt  4  onl  5  ist  in  den  Siogstinmen  nicht  gennn, 
liann  nber  nach  jedem  Rlavieraasagg  beriehtigl  werden. 
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503     Alle^ro  oiolto. 

Violinen.  /  i  i  ,  i    ft^j,     /• '  '.  ',  '.  f  ^ 


Bratsche. 


-ß  ^  ^ 

X — ^ — * 


:0: 


Flöten,  Oboen«  Fagotte. 


Ii 


Donna  Anna. 


r  -5 

Don  Juan,  Leporello.  ^ 

^■^=^zz  J-  tzzrz:  Ii:  ==Z  i-=:^  -t=Er=  


D.J.Don-na     fol  -  le !  indar- uo    gri-di:     chi     son    io    tu     non  sa- 


Hörner*\  BasA. 
 ^  ,  ß 


prai. 

L  e  p.  Che 
Hör-  ^ 
ner,  "^^^  ^ 


/(Fag.  c.  B.) 


+^3 —  +   —  j-l  1   


Non  »po  -  rar,  se    non    ....  inai,       non     aperar    chMo  ti 


^^^^^^^^^ 


Donna  io    tu  non  aa  -  prai.  ta 
tu    -    -    multn!         O         il  p.i     -     dron  in 


)  Die  Höroer  sind  F-Hörner. 
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an  Takt  Bewegung  imd  Auhe  weehseln  lasse»  nnd  »oletzt  Bratschen, 
Hisse  imd  Fagotte  eioe  bewegte  Gegenstiiiime  bilden,  wie  zuvor  die 
erste  Geige«  Man  kann  mehr  and  weniger  thnn,  —  staiker  und 
scbwieher  besetzen,  voller  oder  einfacher  figuriren  n.  s.  w. ;  aber  dies 

Alles  sind  nur  \  1 1  schic  diie  iVbstulungen  oder  (jcstallungen  derselben 
Wirkungsweise  und  eben  darum  kaun  eine  einzige  Auwendung  wie 
das  obige  Beispiel,  reiflicii  durcbdacbl,  Aafschiuss  über  alle  äholichen 
Aofgaben  cribeilea» 

C.  Eigeathfiaiidier  Inbatt  dea  Qrdiesten. 

Sefaoa  in  den  vorangegaogenen  Beispielen  zeigten  sieb  in  der  Or- 
cfaesterpartie  einzelne  Züge  selbständigen  Inhalts ,  die  nns  erinnerten, 

dass  keine  Partie  eines  Kunstwerks,  am  wenigsten  der  lebensvolle  V^er- 
eiu  des  Orchesters,  sic  h  i)l(is  als  dienendes  Mitlei  verhalten  köiuir,  vi<'l- 
mehr  zu  selbständiger  Mitwirkung  strebe,  —  dass  das  Lebeusprinzip 
aller  höbern  Tongestaltung,  die  Idee  der  Polyphonie,  sieb  auch  bei  der 
Begleitung  des  Gesangs  im  Orchester  geltend  mache. 

Vor  allem  sind  es  die  Einleitungen  (Ritornetle  genanni)i 
ZwisebensKtze  und  Schlüsse»  mit  denen  das  Orchester  vor  oder 
nach  dem  Gesang ,  oder  zwischen  zwei  getrennten  Partien  desselben 
aiifiriii,  in  denen  es  allein,  also  in  durchaus  selbständiger  Weise  wirkt, 
gleichviel,  ob  der  von  iitui  vnr<^etra^]^ne  Satz  vor-  oder  nachher  auch 
als  Eigenthum  der  Gesangparlie  erscheint.  Hierüber  ist  nichts  Neues 
mitzulbeilen ;  das  Orchester  wirkt  selbständig  und  wird  in  der  in  den 
vorhergebenden  Lehrabschnitten  erkannten  Weise  behandelt.  Das 
Nähere  gehört  in  die  Lehre  von  den  besondern  Formen  der  Gesang- 
komposition. 

Sodann  aber  hat  das  Orchester  auch  in  unmittelbarem  Gegensatze 

zuui  Gesang  eigenthümlichen  Inhalt  aufzustellen  oder  den  ihm  vom  Ge- 
sang zugebrachten  iu  selbständiger  Weise  weiter  zu  tragen.  Dies  ge- 
schieht in  den  mannigfachsten  Formen,  denen  überall  die  Voraussetzung 
unterliegt,  dass  die  Gesangpartie  für  sich  allein  entweder  nicht  ausrei- 
chend gewesen  für  die  Fülle  des  Inhalts,  oder  dass  sie  dem  besondern 
Inhalt  eines  Satzes  oder  ihrer  Natur  nach  nicht  dazu  im  Stande  sei. 
Dies  kann  gelbst  bei  reicher  Entfaltung  der  Gesangmittel  und  in  allen 
freiem  wie  Itrengcrn  Formen  der  Fall  sein. 

Wenn  Seb.  Bach  in  seiner  hohen  Messe*)  das  Credo  in  tinum 
Ihmn  auf  den  alten  Cantus  firmtis  durch  alle  fünf  Stimmen  des  Chors 
durchgeiührl  hat,  tixit  es  noch  zweimal  aus  dem  Orchester  hervor,  um 
nachher  gleich  wieder  durch  die  vier  höhern  Chorstimmen  zu  gehn  und 
wieder  im  Orchester  in  Engführung  zu  erscheinen;  der  Cborbass  (in 
der  Vergrossernng)  und  —  in  Eogfiibrung  gegen  jenen  (aber  in  rechter 


*)  Die  Aussähe  dei  Baehvereios  bei  Breitkepr  ood  BSrtol. 
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Grösse)  —  die  zweite  und  dritte  Sliminc  (inSexLeuverdoppclung)  ueb* 
men  noch  einmal  das  Thema  und  solelst  erschein l  es  wieder  selbständig 
io  der  Oberstimine  des  Orchesters.  Bs  sollte  das  Credo  ,faliiiber- 
all'*  erlöDeo ,  —  und  om  das  Unbegräszte  aoszodriickea ,  massle es 
die  pnüizea  der  eigentlieh  redenden  Sthnmea  (des  Chors)  ubersehrd- 
ten. .  £iii  Sbnlicher  Gedanke  ward  dem  hohen  Meister  offenbar,  als  er 
den  Gelang  ,,Eiu'  feste  Burg***)  in  Fuf^ensätze  —  aber  von  llauimen- 
der  Kegeislcrung  umgcdichlete  —  verwandelt  durclitübrte  und  am 
Schluss  jeder  Strophe  die  Melodie  in  ursprünglicher  Einfachheil  und 
Macht  von  Oboe  und  Orchesterbass  in  der  Engfühmog  aoscbioss,  dass 
er  von  den  Höben  hernieder  nnd  ans  der  Tiefe  empor  wiederbalie  als 
ein  immerdar  fortwirkender. 

Hier  war  der  Gesang  fähig,  aber  nicht  ausreichend  gewesen  für 
den  diehteriseben  Gedanken.  Wenn  wtedemm  Ha^dn  in  seiner  Scbo- 
plunj^  den  Jubelchor  ,,üer  Herr  isi  ^toss*'  bei  den  Worten  ,,lJnd  ewig 
bleibt  sein  Ruhm**  gleichsam  in  Sluitiieu  versinken  lässl  vor  dem  Ge- 
daniien  der  Ewigkeil:  so  beduriie  da^  Geoiüth  iu  ^»emer  auiwaiieuden 
Bewegung  des  Orchesters  — 



Violinen.  T.T  7 


Vc.  II.  (  lt. 


U-i  P^-r  ^r-P^h-|:^^4-rif  :t:t:i^£j-^'  i^Tifete^K 


(die  Bläser  unterstnlzen  den  Chor),  um  den  Moment  nach  seinen  beides 

Seilen  bin  au^zutuiieu.  Beide  waren  dem  Gesaug  erreiclibar.,  aber  der 
Chor  von  der  einen  Vorstellung  so  gauz  eriiillt,  dass  er  für  die  audrc 
keinen  Raum  linden  konnte. 

BetracUimg. 

Schon  hier  (und  so  in  frühem  Beispielen)  zeigt  sieb  das  Orchesicr 
—  und  in  ihm  wieder  das  Quartett  —  besonders  als  Orgaft  für  das  Be- 

•)  Bei  Breitkopf  «od  Hirtel. 
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wegliebere,  der  Gesang  als  das  Weilende«  Dies  liegt  niclit  Mos  in  sei- 
Der  materiellen  Natur,  die  dem  Wesen  der  Blasinstnimente  nScbsl  wer- 

waodt  ist ,  sondern  auch  vornehmlich  im  Gehalt  des  Worts  und  der 
GruinibednijLiuii'i ,  unter  der  es  sich  geltend  inarhl.  Jedes  Wort,  jeder 
Redesafz  i^l  eiu  ciazeluer  für  sieh  daseiendi  r  (iedanke,  der  erst  (Ür  sich 
vcrstaudeu  und  bedacht  sein  will,  ehe  mau  liiui  das  Weitere  zugesellt, 
während  das  Wesen  der  Musik  auf  Fortschallen ,  Fortschreiten,  flies- 
seodem  Znsammenhange  beruht;  das  einzelne  Motiv  ist  für  sieb  allei« 
Dosb  nnenlscbieden  und  erlangt  erst  in  seiner  Porlbew^ung  Wirkungs- 
kraft und  Bedeutung.  Man  könnte  diesen  Gegensatz  zwischen  Wort 
iiad  Musik  iu  seinem  Eiutluss  auf  Komposition  kurz  so  bezeichnen: 

das  Wort  steht  und  trennl,  die  Musik  iliebbl  und 

vereinigt, 

eine  Ansichtsweise ,  die  überallhin  Bestätigung  findet  und  den  Weg  des 

Komponisten  erleuchlet.  Schon  im  Gesäuge  vereinzelt  das  Wort 
(Iii.  III.  S.44ÜJ  die  Musikmomente  und  muss  (l.l^.sl'lhe  hinter  dem  rein 
Diusikalischen  Singen  (Th.  III.  S.  ifH  )  zuim  klrelrn  ,  sohald  es  auf 
flitäseuden  —  das  heisst  vorherrsclieud  musikalischen  Fortgang  an- 
kommt. Demungeachtet  kann  und  darf  der  £inflttss  des  Worts  auch  iu 
diesen  Partien  nicht  aufgehoben  werden;  schon  die  leichtere  Erschö* 
pfung  der  Singstirome  und  das  Bedürfhiss  des  Athemholens  erinnert 
daran.  Rein  musikallsob  und  frei  dem  musikalischen  Triebe  hingegeben 
ist  dagegen  das  Orchester  —  oder  überhaupt  die  Begleitung.  In  ihm 
bt  daher  das  Moment  der  Bewegung  und  Vereiiii- utig  das  waltende. 

Schon  die  voran^e<;angeuen  IJcisniple  weisen  daraufhin;  sie  sincf 
aber  insolern  nicht  rciu  beweisend,  weil  in  ihnen  das  Orchester  und 
seine  Führung  dadurch  bedingt  war,  dass  die  Gesangpartie  nicht  ein- 
mal zur  äusserlich  vollständigen  Darstellung  geeignet  oder  frei  war. 
Ein  bezeichnenderer  Fall  aus  Mozart's  Requiem^)  lehnt  sich  an  den 
ibai  äusserlich  ähnlichen  in  Nr.  504.  In  der  Fürbitte «  die  Seelen  vor 
der  Macht  und  Pein  der  Hölle  zu  bewahren ,  treten  die  Worte  Ne  ab- 
iorheat  eas  tartdius^  na  caihint  in  ohscuruin  erfiilU  von  dem  Ab- 
acheu  hervor,  den  das  ßild  der  QualenslHile  erweckt.  Das  Orehestrr  — 

(Sif'liL*  iJas  Beispiel  51)5,  folg-  Seih-.) 

umersliitzl  mit  den  l^)saunen  die  drei  uulern  Singsfimmen  ,  hildcl  mit 
Biissethorneru  und  Fagott  eine  festverschmolzuc  llarmouieluigc  und 
ergiesst  seine  Uauplmasse  in  einer  bis  zum  Ende  des  Satzes  fortströ- 
meoden  mächtigen,  Alles  zusammenfassenden  und  tragenden  Bewegung, 
lieber  deren  tiefere  Bedeutung  haben  wir  hier  nicht  Anlass ,  Betracb- 
laagen  anzuknüpfen  \  es  genügt  vor  der  Band  9  in  ihr  das  Moment  des 
fliessenden  Zusammenhangs  zu  erkennen. 

*)  S.  69  der  Br«itkopMiäneL*seheii  Partilar. 
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Und  nun  stellen  wir  gleich  einen  einfachen  Salz  mit  ähnlicher  Or- 
cheslerfiihrun«?  jenem  zusauimengesetztern  zur  Seite,  den  Anfang  eines 
Terzetts  aus  Mozarl's  Titus*).  Die  Unruhe,  die  innere  Zerrisscubeil 
lässl  Vitellia  besonders  anfangs  nicht  zu  fest  zusammenhängender  Rede 
kommen;  es  sind  einzelne  Ausrufe,  die  erst  bei  den  Worten  Oh  sdegno 
mio  funesto!  etwas  fester  zusammentreten;  erst  mit  dem  Zutritt  der 
beiden  andern  Personen  gewinnt  die  Gesangparlie  Fluss.  Diese  so  ka- 
raktcristische  Darstellung  wäre  geradezu  unausführbar  gewesen,  bätle 
Mozart  ihr  nicht  im  Orchester  Anhalt,  verbindendes  und  bewegcodes 
Element  geben  können.  Er  setzt  so  — 

(Siebe  das  ßeispiel  500,  folgf.  Seite.) 

ein.  Zweite  Geige  und  Bratsche,  unterstützt  von  den  Bläsern  und  den 
treibenden  Anschlägen  des  Basses  (eine  gefülltere  ßassstimme  halle  auf 
den  Gesang  gedrückt  und  die  Bewegung  gehemmt),  geben  den  Boden, 
die  Figur  der  ersten  Geige  ist  der  eigentliche  Orchestergedanke,  in  deoi 


•)  Akt  1,  Nr.  10.  S.  37  der  Breilkopf-nürlcrschco  Partitur. 
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das  unstete  Hin  und  Her  der  Singenden  seinen  orchestralen  Ausdrock 
und  der  ganze  Satz  fortfliessende  Bewegung  und  Einheit  gefunden  bat. 

Ein  letztes  Beispiel  soll  wieder  das  Requiem  geben.  Der  achte 
und  neunte  Satz  schliesst  mit  einer  figurirlen  Ausführung  der  Worte 
Quam  olhn  Abrahae  promisisti  et  snnini  ejus.  Sie  waren  nur  auszu- 
sprechen, dem  Gebet  um  Erlösung  Nachdruck  zu  geben;  daher  wallet 
hier  das  Wort  vor,  und  der  musikalisch  festere  Zusammenhang  kann 
nur  durch  das  Orchester  erlangt  werden.  Mozart  unterstützt  die 
Singstimmen  mit  den  Blasern  (BassethÖrner,  Fagotte,  drei  Posaunen j, 
setzt  ihnen  aber  das  Quartett  in  ununterbrochner  Figurirung  — 


entgegen  und  verschmilzt  damit  die  vereinzelten  Stimmen  des  Chors  zu 
einem  fest  zusammenhalleuden  und  dabei  bewegungsvoll  fortschreiten- 
den Ganzen. 

Dass  an  die  Stelle  einer  solchen  mehrstimmigen  und  stetigen 
Durchführung  die  uns  längst  (Th.  U.  S.  232)  bekannten  Formen  des 
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gfiwDdeo  Basses  oder  sogenannten  iUmtrapunkts  ia  einer  Obersrimme 
(releo  (meist  liegt  letzterer  in  der  ersten  oder  ersten  und  zweiten  Geige, 
S.  Bteli  giebt  ihn  gelegentlioh  auch  denPtöten)  nad  alle  diese  Formen 
wecbseind  angewendet  werden  können,  ist  ohne  weitere  Beispiele 

ifl  erkennen.  Die  älleni Komponisten,  namentlich  Bach  und  Hftndel, 
hallen  ihren  poly|ili(tij  nipislcns  höchst  bewegten  Chorsatzen  nnd  der 
ü.jjjciien  oll  ärmct'ii  und  sFeifern  Kafitilene  ihrer  SolosHfze  ^eji^enfiher 
(ins  tiedüj'iniss  einer  ebeulalls  stetig  und  gleichartig  durciigelülirteu  Ge^ 
genstimme,  die  sie  am  liebsten  als  Träger  der  Gesangpartie  in  den 
Bass  (Contmvo)  legten.  Die  Neuem  (snerst  Hardn)  sogen,  dem  Be< 
diriniss  erfaßter  Bewegnng  —  weniger  energisch  ansgebildeten  Chor« 
siimnien  gegenüber  —  folgend ,  oft  eine  lebhaft  nnd  gfilnzend  gefobf le 
(feigenstimme  (Kontrapnnkt)  vor,  oder  gingen  von  der  einfachen  Unter- 
sliitzunj;  und  Begleitung  bald  gelegentlieh,  bald  stelig  (wie  Mozart  im 
ubigea  Fugensalze)  zur  Figuralion  einzelner  oder  mehrerer  Slinuuea 
über.  Slfts  —  und  namentlich  seit  der  hiihorn  Knlfaitung  des  Orrhe- 
älcrs  durch  Ilaydn  und  seiue  Nachfolger  —  blieb  die  eigentliche  Auf* 
gäbe:  das  Orchester  nach  seiner  Weise  und  mit  Befriedigang  seines 
cipen  Wesens  so  theifaiebmen  zn  lassen,  dass  es  die  der  Gesangpartie 
aicbt  erreichbare  Fälle,  Bewegnng,  Vielgeslaltigkeit  gewihre,  jene 
QDterslSUe  und  den  Satt  in  seiner  Gansheit  vollende* 

D.  Obligate  StimmeB  des  Orchesters. 

Die  letzte  Form,  in  der  das  Orchester  sich  dem  Gesaug  ergänzend 
verknfipit,  ist  die  Zufügung  obligater  Solostimmen  aus  dem  Instrumen» 
täte)  eine  Form,  die  vorzägiieh  bei  Solo-  oder  Bnsemblegesang  An- 
weadung  findet. 

Bin  solches  obligates  oder  Soloinstrnment  tritt  ans  der  Hasse 

des  Orchesters  —  entweder  (ar  immer  oder  för  einzelne  Theile  der 
Komposition  —  heraus  und  wird  neben  der  Gesaogpartie  zu  einer 
Hanptslimnie,  die 

a)  die  Singstimme  im  Einklang  oder  in  der  Oktave  verdoppeln, 

b)  dieselbe  in  Terzen,  Dezimen,  Oktaven  begleiten, 

e)  ihren  selbstündigen  Gang  nehmen  nnd  gegen  die  Singstimme  einen 
Gegensatz  biMen, 

sder  in  all'  diesen  Verwendungen  wechseln  nnd  gelegentlieh  nneh  wie* 
der  in  die  Orchestermasse  zurückkehren  kann.  So  fügt  Seb.  Bach  in 
dfr  Malthäi'schen  Passion  der  Arie  Erbarme  dich,  mein  (ioir^  eine 
obligate  Soloviolin  ausser  dem  begleitenden  Streichquartett  zu,  Mo- 
zart selzL  im  Titus  zu  der  Arie  ,,Parlo^*  eine  obligate  Klarinette,  za 
der  letzten  Arie  der  Vitellia  ein  obligates  ßasseihorn;  Beethoven 
braacfat  zu  der  Scene  Leonorens  im  Fidelio  drei  Waldhörner  und  ein 
Pagott  (Kr.  93)  zn  obligater  Mitwirkung.  Die  Beispiele  sind  zn  häufig 
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und  leicht  zu^^äuglich,  ab  dass  weitere  Auizäiiluog  nötbig  seiB 
köuutc. 

Auch  hier  hedarf  es  keiner  neaeD  Lehre}  die  bekanoten  Gmd* 
säta^e  und  ErfahruDgen  genügen. 

Bei  der  Auswahl  obligater  butnuiieiile  ist  der  Sinn  der  Reapih 
flitloD  naturlieh  erster  Beatiamangsgnind.  Wenn  Mozart  im  Reqiiea 
dem  j^Tuta  mirum  spargena  s^rnm*^  em  Poaanneasolo  snerthalt, 
Händel  im  Messias  zu  der  Arie  ,,Sie  schallt  die  Posaun'"  eine  obli- 
gate Tiüinpelc  (man  s.  S.  45,  Nr.  42)  setzt,  Gluck  die  Oboe  luii  üem 
Klagesang  der  lauridischen  Iphigenie  vermählt,  jener  Gesang  dos  Sex- 
ta« (Porto)  mit  der  üppig  aehmiegsamen  Klarinette  durchflochten ,  der 
elegische  Gesang  Vitelliens  mit  dem  Bassethom ,  Leonorens  romaDil- 
scber  Aufscbwung  mit  dem  romantiseh-heldenmä'tbigen  nnd  doch  mehr 
sehnsaehtsvoUer  Hingebung  fähigen  Homklaog  nnterstitst  nnd  geho- 
ben wird :  so  erkennen  wir  in  all'  diesen  Bestimmungen  der  Rnnsller, 
dass  nur  dem  Sinn  und  der  Stimmung  des  Öälzei»  Folge  gegeben  wor- 
den ist. 

Hiernjichst  ist  allei  diii^^s  auf  das  Verhällniss  der  obligaten  Instru- 
mente zur  Siugslimme  Rücksicht  zu  nehmen.  Im  Allgemeinen  —  und 
abgesehn  von  dem  Sinne  des  Satzes  —  wird  man  die  sanftem  Inskra- 
mente:  Flöte,  Klarinette,  Fagott,  Waidhorn,  Violin,  Violoneell,  vor- 
ziehn,  weil  sie  sieh  der  Singstimme  gelinder  anschmiegen  and  die- 
selbe weniger  in  Gefahr  setzen»  übertönt  und  zuruckgedräugt  zn  wer- 
den.* Die  schweren  oder  schärfem  Instrumente  wird  man  sellener  od< 
SchonungsvoUcr  setzen  und  in  der  Wo^^cl  nur  den  slärkern  Sinj^slimaicn 
zufügen;  z.  B.  die  Oboe  mehr  in  den  leinou  höhern  T^uila^en  gebrau- 
rhrri,  Troiiipele  und  Posaune  (wie  Häiidrl  und  Mozart  in  den  oben 
erwähnten  Fällen,  gethan}  wohl  dem  Bass  oder  Tenor,  uicht  leicht  aber 
weiblichen  Stimmen  zugesellen  und  mehr  zu  Zwischensätzen,  als  gleich- 
zeitig mit  dem  Gesang  verwenden. 

Was  endlieh  den  Satz  selber  betrifft,  so  treten  die  allgemeincB 
Grundsätze  unbedingt  in  Anwendunfg.  Namentlich  bei  der  Verdoppelung 
der  Gesangmelodie  durch  Inslrumente  wird  jedes  Instrument  in  der  ihn 
eignen  Tonregion  gefühiL.  Soll  also  z.  ß.  eine  All-  oder  Diskant- 
meiudie  verdoppelt  werden,  so  geht  in  der  Regel  Violin,  Oboe,  Kla- 
rinette in  derselben  Oktave ,  die  FlÖle  in  der  höhern ,  F.i^Mitl,  Wald- 
horn, Violonceii  in  der  ticlern  Oktave  mit;  ausnahmsweise  kann  die 
Flöte  zu  sanfterer  und  dunklerer  Wirkung  im  Einklang  mit  der 
Stimme,  die  Violin  zu  feinerer  Wirkung  in  der  höhern  Oktave,  di« 
Klarinette  zu  besonderer  Herausstellung  des  Klangs  ihrer  Tiefe  in  der 
tiefem  Oktave  mitgehn«  Soll  umgekehrt  eine  Bass-  oder  T enorme- 
lodie  unterstützt  werden,  so  geht  in  der  Regel  Fagott,  Violoneell, 
Waldhorn  im  Einklang,  Violin,  Oboe,  Klarinctlc  iu  der  hokeru  Ok- 
tave, die  Flöte  zwei  OkUveu  höher  mit. 
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Zweiter  Abschnitt. 
Bestimmung  der  Gesangpartie  im  Allgemeinen« 

Nachdem  wir  im  vonj^eo  Abschnillc  daj»  INolhige  über  die  Auf- 
gab) des  Orchesters  in  seinem  Verein  mit  Gesang  vor;uji>Leuierkt,  wen- 
d(  II  wir  uns  nun  zu  der  Haupt parlic  in  derj  vorstellenden  Aur^Mbcii, 
mm  Gesang.  Hinsiclils  seiner  fiissen  wir  ^uf  den  im  siebenleu  bucii 
4cr  Lehre  (Th.  III.  8.  341)  gewonneoen  Grundlagen. 

FolgCDiles  atebl  fest.  Erstens;  die  Singstinime  miiss,  «ach  ab- 
gwdin  TOD  dem  Worte,  das  sie  zu  verkondigen  hat»  als  das  dem  Men- 
scbea  eigenste,  am  tiefisten  ihn  erfassende  Organ  (Tb.  III.  S.  343}  an- 
erkannt werden.  Zweitens:  das  Wort,  der  sprachliche  Inhalt  des 
(it'>angs,  verleiht  demselbt'u  einen  tbeils  der  reinen  iMnMk  i^^u'  nicht, 
iWds  nicht  so  bestimmt  und  schnell  (Th.  Hl.  S.  308;  t:li.•^^biucn  In- 
lidlt,  der  dem  Gesänge  wiederum  und  noch  enUchiedner  den  Vorrang 
vor  den  mit  ihm  zusammentretenden  Organen  sichert.  Daber  musste 
derfiesangtezt  annächst  als  das  Bestimmende  für  alle  Formen  der  Ge- 
iugmiisik  (Th.  IIL  S.  368)  au%erasst,  konnten  von  hier  ans  die  For- 
nea  des  Rexitativs ,  des  gesungnen  Lieds  und  des  Chors  (Tb.  IIL 
S.  386,  421,  465)  entwickelt  werden.  In  diesen  Formen  dnrfte  die 
Mitwirkung  des  instrumentale  als  Nebensache  gellen,  wesshalb  VÄi'  es 
luch  nur  auf  das  Klavier  beschrauklen.  Stets  lag  der  Hauptinhalt  im 
Gesauge.  Im  Kezitaliv  balle  das  Wort  so  entschieden  den  Vurrang, 
^  wir  es  zunächst  als  eine  mnsikaliscb  l»estimmte  und  gckräftigie 
ficde  anlfiassen  konnten ;  im  Lied  war  die  Gesammtempfiudung  des  gan» 
ssB  Teates,  in  den  Chork*ompositionen  Gedanke  und  Gefnbi  des  Tex- 
tes der  eigentliche  Gegenstand  der  Romposition«  Das  Instrumentale 
tagte  dem  Gesang  der  einzelnen  Stimme  nur  die  unterstälzende  Har- 
monie bei ,  oder  diente  (Th.  III.  S.  460)  zur  uölbigen  Ablösuug  und 
Erleichterung  desstüben. 

Das  damals  dem  Klavier Zn^i^evvie.senc  kann  nun  allei  iJiiigs  auch  mit 
äodem  Instrumenten  (z.  B.  der  ilarle,  Guilarre,  Orgel)  oder  mit  dem 
Orchester  geleistet  werden ;  wir  haben  schon  gelegentlich  erwähnt, 
bis  die  Begleitung  des  Rezitativs,  der  Gboralfignratton ,  der  Singfuge 
s.  s.  w.  auch  vom  Orchester  fibernonunen  werde.  Dann  gewinnt  die 
Begleitung  nicht  blos  an  Schallkraft  und  Tonltille,  sondern  es  kommt 
ihr  auch  der  ganze  Organenreichthnm  des  Orchesters  mit  seiner  Man- 
oigldlttgkeii  an  Klänjjeu  zu  statten.  Hierüber  ist  im  vorhergehenden 
'  Abschnitte  und  der  ganzen  Lehre  von  der  Instrumentation  das  iSuthige 
l^ereils  gesagt.  Allein  aul  diesem  Wege  wird  nichts  wesentlich  iS'eues 
eriaagt.  Ein  Rezitativ  oder  Lied  mil  UrchesierbegLeitung  ist  nach  Form 
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und  wesentlichem  Inhalte  nicht  vom  Rezitativ  und  Lied  nni  Klavierlie- 
ffleilung  uiitorscIii^'diMi :  der  Hauptinhalt  üe^t  dnrchaus  im  Gesang,  uud 
die  Begleitung  ist  durcliaus  Dur  nm  des  Gcsaogs  wiileo,  uiir  als  Ünier- 
geordoetes  and  Nebensache  vorbaoden. 

Erst  dann  gelangeo  wir  zu  neuen  Formen,  wenn  ein  Inhalt»  der 
über  den  der  früher  aa%ewie8enen  Formen  hinausgeht,  der  Gesangpar- 
tie  und  zugleich  dem  IsslrumeBlale  neue  und  omEMSende  Aufgaben 
stellt,  —  umfassender  eben  desstregefi,  weil  die  alten  Formen  nnd  ihre 
Mittel  für  sie  unzurc^ichend  sind.  Die  ncnen  Formen  entwickeln  sid 
übrigens  so  stetig  ans  den  bereits  «lufgetassten ,  dass  auch  hier  eine 
scharfe  Scheidun;;  so  wenig  wie  auf  andern  Gränzlinien  der  liunslior- 
men  (Tb.  11.  8.  172,  Tb.  III.  S.  307)  möglich  ist.  Wir  haben  schon 
darauf  hingewiesen ,  dass  auch  die  frühem  Formen  Orchester  zulafseo 
und  oft  erhalten;  umgekehrt  können  die  erst  jetzt  zu  eniwiekehidai 
Formen,  —  Arie,  Duett,  Ensemble  Oi  s.  w.  auch  mit  blosser  fiJavier* 
Lcgleitung  oder  zum  Theil  ohne  alle  Begleitung  benutzt,  oder  dieKli- 
vierpartie  zu  selbständiger  Mitwirkung  mit  eigentbüm liebem  Inhalt  er» 
hoben  werden. 

Bei  dem  Eintritt  nun  m  die  Gesangkomposilion  durften  wir  kurz- 
weg das  Wort  als  das  Bestimmende  bezeichnen.  Aber  schuu 
id  der  ersten  und  einfachsten  Form,  dem  Rezitatir,  wurde  bald  klar, 
dass  nicht  der  blos  spraebHehe  Inhalt,  sondern  der  Sinn,  den  du 
fiemüth  des  Tondiebiers  im  Worte  ffndet  —  oder  in  dasselbe  hlncia- 
irSg*  die  eigentliche  und  befriedigende  Aufgabe  für  die  Kompositios 
ist.  Die  blosse  Üeberlragung  der  gcsprtx  Imcii  liede  in  eine  musikahsdl 
betonte  wäre  nui-  Dekiamalion  und  koniiic  k.nim  zu  den  unlergeordoclr 
sten  Aufgaben  des  Rezitativs  geniigen,  mit  allen  Künsten  der  Rhetorik 
nicht  weiter;  schon  die  höhern  Aufgaben  des  Rezitativs  federn  tie- 
fern und  künstlerischen  Inhalt,  uud  schon  die  erste  Anregung  de* 
musikalischen  Elements  in  der  Brust  des  Tonkünstlers  führt  über  ^ 
Nnehtembeit  abstrakter  Deklamalion  hinaus. 

Es  kann  uns  daher  nicht  fremd  sem,  wenn  wrr  jene»  ersteaLeb^ 
setz  der  Gesaugkomposition  jetzt  zn  vollkommnerer  Gestalt  erbeb«: 
der  Siiiü,  den  dns  Wort  gegeben  oder  in  dem  es  aufge- 
fassl  wird,  bedingt  die  Gestaltung  der  Gesan';komposiiioii.  Dieser 
Sinn  ist  durch  das  abstrakte  Zeichen  des  Worts  nur  augedeutet;  er  iit 
nicht  eigentlich  in  ihm  enthalten,  sondern  in  den  Verbaltnissen,  die  das 
Wort  hervorgerufen  haben ;  und  diese  Verbältnisse,  das  ist  nicht  blos  der 
Gemüthszustanddes Redenden  (oder Singenden),  sondern aueb die 
aufaein  Gemüth  zurückwirkende,  in  ihm  reflektirte  Süssere  Lsg^ 
Situation),  in  der  er  sich  befindet.  Daher  eben  genügt  das  Uom^ 
gesaugmassig  ausgesprochne  Wort  nicht  und  haben  wir  bernits  im  Sie- 
benten ßttche,  seihst  na  Kezilalive  (z.  B.  in  denen  Seh.  ßaclis;,  noch 
mehr  im  Cborsatze  (man  denke  an  den  ünlcrscbied  der  redeadea  uuii 
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Mgenden  Page,  Tk.  UU  S.  4M)|  fiber  damllia  biiniHgebeft  mÜMeo. 
Aifaer  (NieMeB  wir  in  der  lB«triiiiientalbeglett«iig  sum  Ge» 
sanfte  nichl  blos  eine  äasserlicb  oder  abstrakt  harmonisch  rathsame 
Stütze  für  dcu  GesanjLr,  sondern  ein  Orf^^an,  durch  das  ein  J  lieil  vom 
geisUgon,  wpsrtitiicheu  luhall  des  Kuuslwerks  offenbar  wird.  Auf  der 
anderu  Setle  begreifen  wir  jeli^t  erst  vollsüiiidiger,  dass  derselbe  Text 
vom  Romponistfn  verschieden  aufgefassi  werden  kaatt;  deoo  aiehl  dai 
abalrakl«  Wort,  sondern  der  Sinn ,  den  es  i»  Kampooiatea  aaregl,  ist 
der  ogMliebe  iahall  der  KoaipoaiUo«, 

Voa  bwr  aas  erweilert  sieb  onser  CSeeieblakreis  aach  awei  Seiten  t 
w«r  inbeB  eiaereefls  das  VerhSJtliiss  schärfer  zu  bestimmen,  in  das  die 
Gesangpiirtie  zur  Inslrunienlalparlie  (riit,  andererseits  die  gestaltende 
Uiwfi  des  Textes  und  des  Sinnes,  \u  dem  wir  ihn  und  die  üini  unterlie- 
^eiide  Slifflmuog  aad  Öitoaliou  «nliiissea. 

A.  YeibiiteiM  dir  deniipirtto  xu  liibuMitile. 

Ui  dar  geiatige  lahalt  der  Keiapoeitiea  veraehaüieh  aa  daa  Won 
gekobpft,  so  herrsebt  der  Gesang  anbedingt  vor,  Eatweder  bedarf  es 
dann  gar  keiner  Instrumentalbegleitung  (so  in  den  reinen  Vokalchören 

oder  in  meiirsliiinni^^en  Sülogcsängcn  ohne  Begleitung'),  oder  die  Be- 
gleitung dient  nur  zur  äussern  Stütze  oder  Verstärkung  (S.  440^  des 
Gesangs. 

Macht  sich  ueben  dem  eigentlichen  Wortinhait  noch  die  Stimmung 
oder  Bewegung  der  Seele  geltend ,  aus  der  daa  Wert  nur  als  ein  Theil 
dessen ,  was  im  Singenden  lebl  ond  treibt»  berroitrat:  so  gewinnt  das 
rein  musikalisebe,  in  der  Instmmentalpartie  berrsebende  Element  mehr 
oder  weniger  wesentlichen  Inhalt»  bietet  dem  Gesang  eine  bindende, 
verschmelzende,  bewegungsvolle  Unterlage,  fasst  —  vorbereitend,  wie- 
derholend, nacliabmend  —  die  Gesangsätze  oder  stellt  ihnen  andre  ihm 
eigne  entgegen  und  vertieft  oder  vervollständigt  den  Ausdruck  der 
Stiaimnng,  der  hn  Wort  and  im  Gesang  nicht  vollstiodig  enthalten  sein 
konnte.  Dies  ist  die  Bedeotaag  der  bald  ai)f  eiae  Stimme  beachräaktan 
(gellende  Büsse»  Gegenstimme),  bald  aaf  mehrere  oder  über  alle  ver* 
breitetea  Figurationen  des  Orchesters,  von  denen  wir  im  vorigen  AJh 
schnitt  einige  Beispiele  gesebn  haben.  Aaeb  die  obligaten Soloatimmea 
gehören  grösstenllieils  hierher. 

ist  die  Slininiuni;  des  zu  komponircnden  Moments  lief  angeregt, 
so  scheint  sie  d&m  von  ihr  Erfüllten  sieh  über  die  '^änzv.  Umgebung, 
üher  das  ganze  Daspin  auszubreiten^  dem  Glücklichen  lackt  die  ganze 
Natnr,  erscheint  selbst  das  Widrige  und  Gefahrdrobende  im  vensdbn- 
liehen,  begütigenden  Lichte  $  dem  Tiefbelrubten  legt  sich  Trübniss  wie 
ein  Tranerflor  selbst  über  die  heitersten  Bilder.  Dies  wird  für  den 
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KcmipoMSten  der  Antass,  über  deii  WorUinn  des  Textes  biniiUt  ja  bb- 
weilen  aelbst  im  Widersprach  ge||;eii  deoselben*)  dieser  Sümmung  ab 
deA  eigeotiichen  iDballe  der  Komposiüoii  aaeliznhMngeB  und  Ausdnek 
SB  gebea.  Deno  aber  wird  —  wenn  aaeb  nicht  inmer,  doch  eft  — 

dem  luslramentfile  vomehmiiche,  bisweilen  segar  ▼orherr^cbettde  Be* 

deutung  zu  Theil,  da  der  Gelang  mehr  oder  weoiger  au  das  Wortge- 
buodcn  bleiben  aiuss. 

Hiermit  hängen  die  Moiuenle  eng  zusammen,  in  denen  iV\c  Stim- 
mang  oder  Situation  eine  susammenbängende  Aeussernng  der  biog* 
stimme  nnzalässig  macht;  ein  Fall,  von  dem  wir  in  Nr.  506  m 
Beispiel  sehn.  Eine  solche  Singstimme  bat  in  sich  selber  keinem  ninsiki'- 
lisch  festen  Znsamraenbalt»  —  sie  ist,  lecbnisdi  sn  reden,  keine  sali- 
förmig  gebildete  Melodie  ^  kann  sieb  nnr  noch  dem  Ansdmck  der  wtr- 
einzelten  Worte  im  Sion  der  herrschenden  Stimmung  widmen.  Hier 
tritt  das  Instrumentale  als  Organ  iür  das  Musikelenipnl  und  für  die 
herrschende  Stimmung  hervor.  Es  nimmt  die  vrn  in/rlteii  Gesangmo- 
menle  auf,  trägt  und  verschmilzt  sie  und  wird,  von  der  rein  musikali- 
schen Seite  angesebn,  zur  Hauptpartie  (so  weit  es  die  überlegne  ^'atar 
der  Mensebenstimme  nnd  des  Worts  aulSsst),  gleichviel,  ob  es  sidi 


*)  Dem  Verf.  lieft  ebeo  kein  Beitpiel  ttiib«r,  alt  das  aim  BeiBe*f«hme«- 
4iehtv  4as  la  fleiaam  „Frikliogsspiel**  •ine  Stalle  eafiindett.  Der  Diehtor  liigt: 

(iekfMnmeo  ist  der  Maie, 
Die  Hlumeu  und  BHüme  bliihn, 
lind  durch  des  Himmeis  ßlaoe 
.    Die  rosigen  Woikea  siebo ! 

Die  Niebtigalleo  singen 
ümb  aof  laabifer  Utfli', 
Die  weissen  Lämmer  sprimw 
Im  weiebeo  griiaea  Hie«. 

Dies  sclitint  ein  heiteres  FrnbliDgslied,  nicht  mehr  und  nicht  weniger,  —  ood 
iu  tioicbem  Siune  zu  kojapouireu.  Allein  der  lelsie  Vers  erscbiiejiül  den  iiefer 
U^uden  wabren  Sinn : 

Ich  kann  nicht  singe«  o«d  e^rieseii. 

Ich  liege  krank  im  Gr«i{ 

Ich  höre  fernes  Klingen, 

Mir  träoffli^  —  ieli  weiat  nieat  wai. 

Es  ist  aUo  Qiclil  der  junge  Mai,  der  den  Sänger  zu  friseheo  süssen  Weisen  er 
regt;  sein  Gemütb  ist  erfüllt  von  einem  Traumen  ,  von  einem  Verlaofrcn,  das  ihin 
noch  in  unbestimmtee Zügen  vartcbwebl|  «s  kraukt  daran.  Dies  ist  die  Stüu- 
maag,  gegen  41«  dar  belabeid«  flaaab  dei  LtBiaa  vef^beai  seine  Maekt  reimebi. 
Der  Hai  mit  alter  Lnet  ist  dem  kraaken  BinbUeb  venebleiert ,  uod  es  wiirdo  eiee 
Unwahrheit  nein,  wnllu  der  Kompenist  sieh  dea  Wortea  hiagehea,  die  sein  haiterm 
Bild  —  Tergebens  herbeirafoa. 
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Dor  fig^rativ  gestaltet,  wie  io  Nr.  d06,  oier  eioo  eigne»  mUaiüg  f€tt'> 
gdiiMete  lieleiie  diirehfährt. 

Bin  Gleiohes  ergiebl  sieh  in  liefern  Anfgibe»  eder  Anfliflfliingen 

dann,  wenn  ein  Moment  vom  Gesang  zwar  mit  Naobdruek  aefgefaset 
werden  kann^  sein  geistiger  Inhalt  aber  weit  biuaasreicbt ,  selbst  über 
tia»  volle  Vermögen  unsers  hfu  lislen  Organs.  Ein  merkwiiuiiger  Fall 
dieser  Art  findet  sieb  in  Beethoven's  grosser  Messe *),  der  tiefsin- 
aigsteo  Tonscfaöpfiing  nosers  Jahrhunderts,  —  zu  tief,  zu  gedauken- 
reich,  zn  sehwer  ansnihrbar,aiada86  selbst  der  soboo  festgesleiike  hohe 
Attf  des  Diefaters  die  ZeHgeseseen  —  oder  eneh  nur  die  KnnatgeDessen 
(nit  einzelnen  Ausnahmeo)  hätte  am  dieselbe  versammeln  künden«  Des 
Halbstarke  und  Haihwabre  und  Halbtiefe  —  vom  Nichtigen  zu  sebwei* 
gea4  —  hat  stets  den  Vortheil  gehabt ,  der  Mehrzahl  erlangbarer  und 
üaram  zusagender  zu  sein. 

D9i&  Credo  dieser  Messe**)  wird,  —  ein  Grundzug  im  Karakter  des 
ganzen  Werks  und  unsrer  Zeit»  *—  nicht  in  Jener  hingegebnen  Fröm* 
oii^cil  oder  Würde  gesungen ,  die  dem  unerschütterteu  Glauben, 
den  onangefoohten  dastehenden  Dogmen  einer  fiirohe  eigen  ist,  die 
sieb  als  die  alleinseligmachende  und  ewig  finibestebende  erkennt  und 
ÜMtbilt.  Es  wird ,  wie  in  Zeiten  des  Zweifels  md  der  Bewegung  sein 
«uss,  mit  zusammengefasster  Starke,  mit  Eiicr  und  Streilferligkeit  be- 
liauplel,  es  soll  beu  if  seu  werden,  bewiesen,  wie  eben  der  Künstler  be- 
Hi  LM  ii  iwdiin.  (Iure  Ii  Anschauung.  Indem  der  Sänger  sein  n-fulo  i/i  anum 
Ücum,  patrem  omttipoUsntem  behauptet,  hebt  sich  sein  üiick  über  die 
Zweifel  volle  Erde  empor,  weiset  er,  uns  ganz  zn  bewältigen,  hinauf, 
wo  den  allmächtigen  Vater  Aller  die  Lobgesänge  der  Engel  in  süsser, 
iielbgcr  Peier  nmaebureben  nnd  das  Credo  der  Erde  im  höhem  Chor 
wiederballen.  Dies  kann  niobtin  .die  vier  Singstimmen  unten  gelegt,  — 
kSante  nicht  darch  einen  Doppelebor**')  verkihidet  werden,  denn  da 
würde  auf  beiden  Seiten  nur  Menschensliiiiiiio  und  Menschenwort  re- 
«Ipo;  Beethoven  aher  hranthl  invsüsche  Stimmen.  Die  kann  ihm 
nur  das  Orchester  geben.  Nun  gestaltet  sich  der  Satz,  wundrrwürdig 
in  jedem  Zage,  so.  Die  instrumentale  Anlage,  die  Stimmordnung,  die 
laachlvoile  Bewegung  des  Orchesterbasses,  die  Führung  der  Stimme 
selbst,  —  Alles  wendet  dem  Bass  des  Chors  die  Herrschaft  im  Gesang 
SQ.  Und  wenn  er  nun  nnter  dem  Anshallen  der  rnhenden  ObersÜmmen 
oit  Nachdruck  sein./bcAtrm  eoe/t  anstimmt  in  fester,  von  den  Orche- 
itcrbässen  gekräftigter  Melodie:  schallt  ein  ganz  andrer  unerhörter 

*)  Op«  123,  bei  Sobott  io  Maios  ertcbieaeD. 
**)  Varel,  d.  Verf.:  Baotbom  Lebaa  oad  StbaffMi,  Tb.  %. 
*••)  Diese  Aflerpoeife  bat  R.  P.  B.  Bacb  ia  selaeat  elaftt  so  eerSbaiteD  „  H  e  i- 
yi%'^  getteÜBTt  DerBagelebor  bat  abrtrekt  frende  Modalatieo,  der  VSIkerchor 
l<^ra  Pefeawerk. 
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Salz  in  deii  tiotlisleu  SHmmeii  und  Ln^^n  des  Orchesters  ihm  eui^«gQii| 
dem  sich  erst  weiterhin  der  Diskant  aiizuscbiiessea  strebt*). 

Zuletit  ktmm  die  Situation  ihre  Andeutoag  iNier  ÜBtfrstiitzün§ 
vom  OrelieiUr  fodenit  wälircnd  di«  Singstimen  dazu  gar  nichi^ 
eignet  qod  für  aidre  Zweeke  keatimait  aiiHl.  Eia  Beispiel  giebl  «es 
Mozerl*s  Plgm^)  ie  der  Seaae,  wo  das  Orebesler  des  Marseli  lad 
dann  den  Fandango  leteniri,  während  die  Singstiniiiieo  ihren  Dialeg 
fortsetzen.  In  solchen  Momenten  werden  die  Singstimmeu  ungeachtrt 
ihres  innern  Uebergewichls  zu  Nebenpiirlien,  da  Her  musikülistlit 
Hauptgedanke  und  Zasamneotiang  nicht  ia  ihnen»  sooderii  in  äer  in* 
•Iramentaiparlie  liegt. 

B.  BittiwMBg  dir  Kompositionsgestalt  iü  4m  T«it  od  im 

Um  tragAndoB  Siia. 

Sob;ild  wir  unsem  alten  Grundsatz  (Th.  III.  S.  368),  da^s  der 
Text  die  l'^orm  bestimme,  dahin  (S.  erweitnl  hahfui.  da.ss  ni(  Iii 

sowohl  das  Wort,  —  das  bei  aller  l  iefe  dooh  nur  ein  Gel üss  für  deu 
geistigen  Inhalt  ist^  sondern  die  Stimmnog)  das  ganze  geistige 
Beisamnien  von  Sitnelion,  Stiramang  nnd  ianlem  Ans- 
drock  (Wort)  das  BcsUminende  für  die  Gestaltung  einer  Rempositiea 
4  ists  dirfen  wir  den  Grondsats  noek  durofa  alle  noch  bevorslehendee 
Anfgaben  der  Oesangmnsik  als  leitenden  trad  stützenden  festhaltea. 
Man  wird  aiicb  hier  nicht  absolute  Enlscheiduri<^cn  für  den  einzelnen 
Fall  zu  erwarten  haben;  diese  sind  vielmehr  im  \'oraus  als  unmöglich 
zu  erkennen,  da  schon  das  Wort  an  sich  vir  Ifa eher  Auslegung  ßhi^ 
ist,  die  AnfEsssong  oder  das  Hinsudicbten  der  Stimmung  und  Situation 
aber  noch  weit  mannigfaltiger  nach  Individualität  und  Standpunkt  des 
Auffassenden  erfolgen  kann.  Wenn  wir  aber  auf  solche  Enlecbeidongea 
verzichlen»  —  nnd  ge»,  da  jedes  abiohite  Gesete  ausser  den  allge- 
meinslen  (Th.  I.  S.  15)  das  Wesen  der  freien  Rnnsl  aufhebt,  ^  se 
wollen  wir  darum  nicht  die  Hülfe  leitender  Grundsätze,  nicht  Vorbil- 
dung und  Vorerwägung  versäumen,  die  vor  herum  tappendem  [Na- 
turatismus  und  seinen  unzahlbaren  Irrungen  bewahrt.  Das  Wort  dei 
iieiisehendsten  Dichters  i 

Oer  Irrtbam  sebadet  niehl, 
Oas  Irr«B  Ut  vtrdtrUich. 


^)  War  siak  aaeb  alobt  hiaeiagelebt  bat  !•  die  geistig«  Sphira  aasrar  Kaast» 
kaaa  ailsrdiass  die  Aaffiusaos  dieses  Satses  aasweifeln.  Nor  dass  es  atebts  «aal- 

ger  als  dsr  eiozige  vod  fleieher  Bedeatoog  in  dieseai  WeriL  (und  aodera  !)  ist.  Osf 
Ineammiyt  giebt  einen  noch  tiefem  Zug,  d«r  aber  lebwer  damlegM  ist. 

••)  Ein  noch  reicheres  Beispiel  ijiebt  der  Don  Juan,  wenn  im  ersten  Pwde 
(S.259  der  Rrcilknj)f UHi  tersclKMi  Partitur)  drei  Orrhfster  drei  versdUftdaS  Tiei* 
gleiobseitig  «umrühren,  wäbrend  die  Singotimiueo  dialogisiren. 
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iUbt  ans  zur  Seite.  Irgend  ein  Fehlgriff  oder  Maogel  im  Einzelnen 
onun  Werkes  wird  e«.  nicbl  so  kkht  verderben ,  er  kann  durch  di« 
glaekfiffaen  Monenle  übertragen  wwdcn.  Aber  con  Fehlgriff  in  der 
Graadenl^gc  bedroht  das  We^k  in  seiner  Ganzheit;  wart  es  dann  audb 

der  Fall ,  dass  viele ,  vielleicht  alle  Einzelheilen  irgend  einen  Reiz  an 
sich  iru^en ,  so  würde  doch  immer  die  eic^entliche  Aufgabe  unerfüllt 
bleiben,  das  Werk  als  Ganzes,  als  Verwirkiicbuag  der  Idee i  die  es 
•ieobaren  sollte,  wäre  verfchil*). 

Atif  diesem  Standpunkt  also ,  der  höhern  Stufe  des  schon  firäher 
(Tk*  Ul.  S.  36t()  gewonnenen ,  ist  es  die  erste  Aufgabe  des  Kmnpooi^ 
stea,  sieb  mit  seinem  Text  auf  das  Innigste  nnd  Vellstindigste  vertraut 
n  «aefaen  $  dies  aber  nieht  blos  dem  Wortgebalt  nach ,  sondern  sieb 
i^anz  zn  Tetltefen  in  die  Sitnation,  in  Karakter  und  Stimmung  der  re- 
*ifn<len  (siii^^rriilen)  und  ii  nidelnden  Personen  **).  Was  er  daran  ver- 
itiint,  wird  unausbleiblich  in  si  irier  Komposition  als  Man*(pl  oder  Ver- 
iiTUD^  und  Inwaliriieit  sich  stralenii  und  schmerzlicli  liihlbar  machen. 

Aus  dieser  Auflassung  erzeugt  sich  zuletzt  der  Inhalt  der  Kom- 
position Zug  für  Zug;  dies  bleibt  hier  ausser  Betracht^  da  das  Einzelne 
iheils  in  den  frühern  Lehrabschnitten  nur  Anschauung  und  Uebung  ge- 
koBunen,  im  üebrigen  dem  Moment  des  Sebaffens  zn  überlassen  ist. 
ZsTor  aber  bestimsrt  sieh  ans  dieser  AnfTassung  die  Form  —  wenig* 
dens  in  allen  Grondzfigen,  während  das  Weitere  ebenfolls  im  Sehaffen 
«ich  ergiebt.  Die  wichtigsten  Fonualhcbliuituuagen  siaii  wohl  in  fol- 
geude  Punkte  zusammenzufassen« 

1.  Zahl  der  Gesangstimmeu. 

In  der  Regel  giebt  der  Inhalt  des  Texfes  hierüber  schon  genSgende 
Aoftkuofti  die  Aeussemngen«  einer  einzigen  Persönlichkeit,  die  Wech- 
selrede  zweier,  dreier  Individuen  u.  s.  w.  bezeichnet  schon  die  Form 
des  Soloj^esan^s  (des  eij^entlii  lien  für  eine  Stiiume),  des  Duetts,  Ter- 
zetts u.  s>.  w.  indess  wiederhol!  sich  hier  die  schon  im  siebenten  Buch 
machte  Bemerkung,  dass  bisweilen  Gruud  vorhanden  ist,  zwei  und 
uiehr  Stimmen  einzuführen ,  wo  nach  dem  Textinhalt  für  sich  nur  eine 
einzige  erfoderlieh  scheint.  So  haben  wir  schon  damals  (Th.  ill.  S.  439 
und  447)  Lieder  mehrstimmig  und  Aensserongen^  die  zunächst  nur 


*)  Hierzu  der  Aübang  It. 

Darf  (Irr  Verf.  liier  (wo  das  Leb  reu  sich  auflöst  in  den  Rttb,  den 
•u  Ränstler  dem  andern  zu  geben  veriuttg)  auf  seine  Persünlu  liki  it  xurückgebo, 
'V^^lUeio  er  sicheres Zeugoiss  geben  kann:  so  muaa  er  bt^kennen,  dass  beson- 

<wi  Irmtiiaelie  Aa%abon  (vie  n.  B.  4*r  Msm)  aisb  ihm  nie  tmäm  tMtkfessea 
od4  fdSit  ImJ^sBy  eil  IQ  den  AofiabUdM^  wo  er  — •  iiiaw  ao4  «Um  Fr«ndes  nn- 
bfwiisst  —  onr  Sitoation,  Haodtwif ,i  PemMieo,  die  der  Moment  in  $iek  fesite,  wie 
ieibticb  gesebiut  nad  veroommeo.  Ob  das  Jedt^m  DotbweDdig  —  und  oli  er  eelbe r 
^tt  Reebte  feMbaat,  stebt  arelil  se  seiner  Boliebeidves« 
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eriif'm  EiTTzeloeo  aogebörleo  fz  ß.  ein  Miserere  mei^  eis  ,,Aa8  d«r 
Tiefe  nif  ich  za  dir"),  für  Gbor  Mandelbtr  gefunden,  wenn  der  fai- 
ball  allgemeia  ood  bedeatsam  gemig  war,  «in  die  ThetinahmeMebrenr 
an  ihm  zn  TeraDlasseQ«  Wenn  alao  z.  B.  Mozart  im  Reqaiooi  das 
Recardare^  die  Worte  sed  signifer  emieHte  Mhhael  und  Andres  fibr 
vier  Soloslimmen  setzt,  Seb.  Bach  in  der  hohen  Messe  nach  dem 
fünfslimmigen  Chor  liyrie  eleison  dasChriste  eleison  als  Duett  behau- 
delt:  so  is\  dafür  zwar  im  Texte  keine  Nothwendigkeit  vorhanden; 
jene  Salze  hätten  wenigstens  tbeilweis  vom  Chor  und  insgesammt  von 
einer  oder  zwei,  drei  Stimmen  gesungen  werden  können.  Aber  jeden« 
falls  stand  den  Komponisten  aneh  ihre  Entscheidang  wohl  za,  denn  der 
Text  widerstand  tbr  keineswegs;  übrigens  üesa  Mozart  sieh  dmb 
das  Bedörfoiss  einer  gemilderten  Darstellung  inmitten  heftiger  Chor- 
sHtze  bestimmen,  nnd  Baeb  seheint  dnreh  die  Absicht  geleitet  zu  sein, 
das  Gehet  an  den  Mittler  zarter,  weiblicher  aussprechen  zu  lassen,  als 
das  au  den  Vater. 

2.  Walii  der  Begleitung. 

Ob  ein  Gesangstück  überbaapt  Begleitung  erfodre?  diese  Frage  ist 
bereits  S.448  zur  Erledigung  gekomnmn.  Die  näebste  Frage  ist:  ob  es 
Klavier  (oder  statt  dessen  ein  andres  selbständiges  Instrument)  oder 
Orcbesterbegleitnng  fodre  —  oder  znlasse?  Ist  diese  Frage  erst 

beantwortet ,  so  entscheidet  sich  die  nähere  nach  der  Wahl  des  beglei- 
tenden Inslrumentü  oder  der  Beselzung  des  Orchesters  nach  Wesen  nod 
Karakter  der  Organe  und  dem  Sinn  der  jedesmaligen  Aufgabe  1  rieht. 

Das  Klavier  (und  mehr  oder  minder  auch  die  andfiii  selbstaiidi^pii 
Instrumente)  vermag  alle  Formen  der  Musik  —  also  auch  der  begiej- 
tung  —  darzustellen  nnd  in  ihnen  einen  Reichthum  an  Gcfühlsausdruck 
nnd  Vorstellungen  zn  entfalten,  der  sieb  bekanntlich  liir  die  tiefsten  nnd 
nmfassendsten  selbständigen  Kunstwerke  ansreichend  erwiesen*  Nor 
konnte  uns  bei  der  Prüfung  dieses  Instroments  (Th.  III.  S.  24)  nicht 
entgehen ,  dass  es  an  Beseeltheit  des  Tons ,  an  Schmelz  der  Melodie, 
kurz  an  Innerlichkeit  (wie  wir  damals  den  Begriff  fassten)  hinter 
den  meisten  unselbständigen  Instrumenten  —  wie  vielmehr  gegen  dai> 
Orchester!  —  zurücksteht  und  in  der  That  mehr  durch  das  wirkt,  was 
es  andeutet  und  in  der  Phantasie  des  Hörers  anregt,  als  durch  das, 
was  es  wirklich  giebt.  Was  das  Riavier  nur  gleichsam  verspricht,  giebl 
das  Orchester  im  reichsten  Maasse.  Schallmachl ,  die  mannigfaltigsteD 
Rlangverscbiedenheiten,  die  vollste  Harmonie,  die  befriedigendste  Me- 
lodie nnd  Polyphonie,  —  Alles  ist  hier  in  Wirklichkeit  vorbanden^  was 
das  Klavier  oft  nur  in  leisen ,  entfernt  hinter  der  I^Hiitliehkeit  bleiben- 
den Zügen  anzudeuten  vermag.  Dies  ist  der  gewaltige  Vorzu^^  des  Or- 
chesters. Dagegen  hat  aber  das  Klavier  den  höchst  bedeutenden  an- 
dern Vorzug  aufzuweisen;  dass  es  eheu  durch  die  Unzulänglichkeit 
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seiner  IliUel  den  Geiat  des  Hörers  lunilMlMipferiieber  Thatigkeit  auf- 
reisl*).  —  Es  ist  eio  GegensalE  wie  yoq  Traum  nnd  Wirklklikeil,  vod 
HoSqii  ibmI  Brföliviig.  Jedes  hat  seine  Rme. 

Wer  sieh  diesen  Gegenstand  recht  klar  macht,  wird  deo  Bestim- 

SHmgsgruDd  fioden,  nach  dem  geistig  die  Wahl  ron  Piano  oder  Orche- 
ster zur  Gesangbegleilunj;  zu  treffen  ist.  Uiixiv^i  sich  der  Gegenstand 
der  Koinposilion  und  besonders  der  Inliall  der  Begleitung  in  plastischer 
Pulle  hervor,  wollen  diese  Massen  und  Stimmen  der  Begleitung  dem 
Gesang  als  ein  Chor  gleichsam  wirklicher  Persönlichkeiten  sich  anschlies- 
scnoder  entgcgenireten,  will  die  Situation  in  voller  gesättigter  Färhung 
Bsbcn  dem  Gesang  emporUühn :  so  wird  es  wohl  nicht  ohne  Orchester 
gelingen.  Wii^  nach  der  Idee  des  Kunstwerks  der  Inhalt  der  Gesang* 
pirtie  so  Yor,  dass  es  mehr  einer  Andentuog  als  Verwirklichung  des 
instromentalen  Inhalts  bedarf,  —  mag  dieser  nun  blosse  Unterstützung 
des  im  Gemüth  des  Sängers  sich  Bewegenden  sein  ,  oder  aLs  Gegensalz 
ZQ  dessen  hölierer  Anregung  oder  zur  \'crvollsläudigung  des  psjcholo- 
gischen  Moments  dienen,  oder  endlich  die  Situation  andeuten,  in  wel- 
cher und  finrch  welche  jener  Moment  hervortritt :  dann  ist  das  Klavier 
an  seiner  Stelle  und  wird  in  seiner  Aufgabe  durch  die  freie  Behandlung, 
die  ein  einziger  Spieler  selbst  vor  dem  bestgeleiteten  Verein  vieler  vor» 
aus  hat,  auf  das  Angemessenste  nnierstotzt. 

Allerdings  mnss  sich,  so  gegründet  uns  diese  AnfFassnng  im  AUge- 
owinen  seheint,  nach  dem  Wesen  freier  Kunst  eine  Reibe  zweifelhafter 
Fälle  finden,  in  denen  zuletzt  die  Subjektivital  de^  Komponisleu  **)  und 


•)  Allrrdinps  nnr,  wenn  er  dazn  fiihij;  ist.  Alleiij  auf  dii'se  F:iliip;keit  mus» 
je4c«  dichterische  W'rrk  rechnen.  1)  e  m  Vandalen  «ind  sie  Srcin!'*  hat 
Schoo  S  c  h  i  1 1  e  r  /u  Niclitnihipcn  gesagt.  Wie  Viele  diese  Falugkeil  in  sich  nnd 
aadero  scbluramero  lassen,  bezeugt  die  Uiibekanotscbort  so  unglaubiicb  vieler,  im 
Uekrigeo  eifrig  Strebeoder  mit  dea  geistigea  Werk««  n««tk vnd  das  Ab- 
l«ikea  M  vieler  Lebreeder  end  Sekreibeoder  ven  iboeo  auf  andre,  elt  se  aaglaiib- 
lieb  geriese  Teattacke  anter  den  Vorsebea :  jeae  aeiea  aiebt  (oder  weeifer)  piaae* 
fortoaiMlf,  spielbar  (1)  eder  daakbar.  Kbea  weil  in  dleiea  Diehlaasen  der  Geitl 
zam  Geiste  sieb  wendet,  fioden  die  Fioger  nad  die  Medea  and  Lanoeo  der  Virtuo- 
sität sieb  oiebt  gerade  anf  den  Ebreoplats  seieUt,  kÜDaen  aber  webl  die  büebale 
Ehre  gewinnen :  gnlc  Dicoer  des  Geistes  zu  sein. 

Viellcifht  darf  der  Verf.  zu  weiterer  Erläuterung  auf  einp  e i;;ae  Koinpnsition 
kiaweisen  :  ,,i\;ibid  und  Oma  r",  eine  ^ovelIe,  bei  Clinllier  in  Berlin.  Es  ist  dies 
eine  Reibe  I \  nscb-dramati.^cher  Sceoeo  für  eioe  bis  vier  o  ilostimmen,  niit  Klavier 
begleitet  und  emgeleitct,  der  ein  dichterischer  Vorgaug  zui«  Gr  uuUe  liegt.  Dieser 
Vorgang  ist  dramatiscli  uu%eiasst  und  dargestellt  uod  iosofern  köoole  dai  Gaace 
Oper  «der  Operette  beiaseo.  AHeia  die  Haadlanf  ist  se  leicbt  aad  aaapmiebalos»  die 
ciaselaea  Sitaatieaea  sind  se  eiafaeb  nad  IbssUeb,  dass  effsabar  dasGeia&tbtlebea 
IsrBaadaladaa  Mit  Ueberfewisbt  als  Baaptaaebe  vertritt,  flaodlaas  nad  Siloatiea 
^ich  gar  alebt  betaasdriasttSt  soodern  mebr  erratbea  sein  wollen  um  ihrer  Rüek- 
•  wirkaag  willen  onT  jene  inneriicben  Vorgänge,  die  zam  Tbeil  aas  ihnen  hervor- 
g«l»n,  zam  Theil  dareh  sie  bestimmt  werden.  Hier  schien  nnn  die  Klnvi<>rbpf^lei- 
(aag  (die  aiabls  weniger  als«ef  blasse  Begleitaas  besebrinki  seia  will)  dem  Or- 
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nusseriiche  Rücksiebteo  enUiilietdend  werdeo.  Für  eiiD(|e  dicMr  PiUe 
kau  ä«r  Verein  des  KU  vier»  mit  emmoiet  nehrero  aodeni  iotm- 
menten  (Violioe,  Violoncell,  Waldhoni)  aioea  Aoawag  bielett*). 

Die  ansserlichen  Riicksichlcn  begreifen  sich  vf»ii  selber.  Komposi- 
tionen, die  fifr  grosse  Räume  und  starkbcsetzle  Chore  beslimml  .sind, 
wie  z.  B.  Opern  und  Oratorien,  fodern  das  Orchester.  Ist  dies  rlnniil 
in  Wirkung  getreten,  so  vermag  in  denisel|>en  Werk  ein  einzelnes  la- 
«itrument  nur  vorübergebenff  zu  herriedigen,  selbst  wenn  eine  eiozeloe 
Partie  des  Werks  eher  einfache  als  Orchesterbegleitnng  bedingte.  Mo- 
aarl  hat  dies  im  StSodehen,  das  Don  Juan  Elviren  bringt ,  wob!  er- 
kannt. Er  begleitet  es  mit  der  Mandoline  md  bat  damit  der  Seene  aa 
sich  gcuii'jende  Lokalfarbe  gegeben.  Allein  das  darifbcr  hinausgehende^ 
poelisch-musikalisrhe  Bedörfniss  und  schon  das  des  genügenden  Voll- 
klangs fodert  die  Mitllit"ilii;<!ime  des  Orchesters;  das  Qnartril  muss  dif 
Mandoüne  mit  Pizzikatospiel  unterstützen**).  ^  Dass  auf  der  andern 


ödester  dutchaus  vorzaziehcoj  —r  wiew>bl  die  Kninpo»itioD  oictit  verläi|gD<Mi  kann, 
dass  (lern  Scbtcibcudeu  oft  orchestrale  S  oriteUuflgcn  naber  getreten  sind.  Der  Zu- 
frill  des  Orclie.slers,  gleichviel  in  welcberZasammeQStellurigf  würde  dem  fluobligen 
Phaulasiebild  eine  plastische  Objektivität  utid  Aospruchsrülle  aaf^edroogea  babeo, 
denen  es  seinem  Wesen  and  lobtlt  nncli  fero  bfoibea  mvMt«. 

*}  Daa  badflotuiffsvollata Baiapiol  iat  die  SaMliiDg  ,,fiebotciteber  IMer^  m 
ftaatbovtB  (vier  Befto,  iiase  Aas^.  bei  Scblatioier  ia  Berlio)  m'ii Be|leiuuff  tm 
Riavier,  Violiae  uad  VioleDpell,  eia  Werk  von  «aaiiMKrecbbarem  Ranstwertbe,  du 
bareiCa  Jabrxebate  voller  Lieder  nodLiederkomponi  sieii  neben  $icb  bat  aofkenaea, 
vergattert  —  und  vergessen  werden  sehn,  und  noch  immer  nur  von  Einaelaea  ge* 
fkaat  worden ,  die  es  dann  freilich  für  immer  im  Hersen  tragen.  Bs  iat  wm  tiefaed 
darom  za  fern  der  oben  abschöpfenden,  zerslreauopslnstigeo  Menge. 

**)  Wir  kommen  hirr  auf  eine  Henierkunf;  S.  45  i  ^e^pu  eiuige  Monifnte  ia 
Opern  M  ^    e  r  h  e  f»  r's  zur  tirk.  !)?•;«?  ein  «o  »!:»Mstreicber  un  iJ  iVindenkeuder  {iompo- 
nist  nicht  um  des  blossen  au.<serlM  lieii  Kouij  astts  u  illm  sich  aua  dem  vollen  Or- 
chester »uf  ein  einzelnes  Inslrnment  zurückgezogen  bubeo  werde,  nicht  ohne  cioen 
geistigen  Anlass  in  sich  gefunden  zu  haben,  verstebt  lieh  vod  ist  deit  aafemerit. 
Aber  dieser  Aalass  sobeint  «oi  eben  siebt  eia  reia  diebteriacber  «od  4anm  eie 
falseber.  Weaa  in  füaClea  Akte  der  BugeoetteD  tfarsell  die  Liebeaden  io  kirab- 
lieber  Form  dereb  Travaog  vermSblt,  dies  aber  aiebt  son  Lebea ,  aeDdera  Aa|s- 
aicbta  des  sie  erwarteodea  Tedea,  aiebt  aa  faeiüger  Slitte  darob  des  bemfeaaa 
Priester,  aoaden  ia  der  Mordnaebt,  anf  der  Strasse,  von  eiaen  Krieger  ia  Waffea 
geschieht,  so  fead  der  Renpoaist  einea  kirchlichen  Meneat  ver,  aber  darci  die 
Netb  der  Zeit  und  dea  Drang  der  Leidensohaft  aus  der  Kirche ,  von  Altar  sad  Or- 
^elklang  gtelchsaro  binans^ezerrt  auf  die  Gasse.  Diese  Scene  begleitet  er  —  unfl  in 
d»T  rrnn/nsisrhen  Partitur  weit  an^c^fvlffinter  nis  in  den  Berliner  AoffahrarjftTi. 
liir  die  er  gekürzt  hat  —  blos  mit  (  iicr  Bissklai-inelle.   Sollte  ifiin  nieliJ  Afihv]  ihe 
Vorstellung  nahe  «gewesen  sein,  dass       kirchliehe  Handlung,  wenn|;leirh  auf  yn- 
gewetbte Stätte  geliucbtet  und  des  feieruden  Oigeiklau|;s  beraubt,  —  das;$  diese  nur 
gleichsam  kireblieba  Haadlaag  dnrcb  aiaea  OlaiebsaB-Orgelklaag 
(die  Bassklariaette  eriaaerl  wabi  an  eSo  aaaftea  Sebalmei-,  e^r  PlSteo-  mdfie« 
dakt-Register)  beseiebaet  werdaa  aiaaseT     Weafgsteas  wlaalaa  wir  keine  aadre 
Bedeateag  aafkuwaisea ;  das  faslrameat  aad  vetleode^ie  BeaebrIakBaf  daraaf  aad 
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Seite  maacbes  Werk  nur  darum  mit  Klavierbegleitung  mcbeinl,  weil 
,der  Konponisl  sieb  der  SchwieriglLeit,  ein  Orobester  sa  erlangen  und 
gmsse  PartiCarea  mit  £rfolg  heranszugeben,  ooterwerfen  sa  niiaseD 
gianbte,  —  kana  bier  nar  erwähnt  ^  aus  rein  kunsUerisehem  Staad* 
punkte  nicht  gereehtfertigl  werilen. 

3.  Farm  der  Koi»fiosili«Bv  • 

Zufptxl  wcndpn  wir  uns  zu  den  Komposilionsformen  selbst,  die  in 
4ea  loJgeudeQ  Abschnitten  zur  näbem  Betrachtung  und  üebong  kommen. 

Neue  Formen  (S.  ^166)  werden  in  den  Pälleu  nölhig,  wenn  der 
lobalt  oder  Umfang  des  Textea  oder  das  Bedürfoiss«  neben  dem  Aos- 
drack  des  unmittelbaren  Textinhaits  die  Stimmung  and  Situation  auszu- 
prägen ,  in  den  bisher  (im  siebenten  Buche)  betrachteten  Formen  nicht 
Rian  und  Befriedigung  finden.  Dies  ist  also  —  um  im  Voraus  einen 
Aalialt  zu  Oudcn  —  ualcr  andern  der  Fall,  wenn  au  die  Stelle  einfa- 
cher Geftihlsäusscrung,  wie  die  Liedform  f,'ab,  eine  Entwickehing  von 
Gemülhszustünden ,  an  die  Stelle  unbestimmter  Persönlichkeiten  die 
Ausbildung  festgezeicbneter  Karaktere  tritt,  wenn  neben  dem  Ausdruck 
des  Worts  in  einer  oder  mehr  Stimmen  der  Widerstreit  oder  die  Wech- 
selwirkung verschiedner  in  einer  Situation  oder  einer  Handlung  zu- 
saauDentrelTender  Persönlichkeiten  zur  Aufgabe  wird. 

Selbst  die  reichsten  der  hisher  erßisslen  Kompositionsformen ,  die 
iln(tagtrten  Chors,  der  Motette  u.  s.  w.,  reichen  hier  nicht  aus;  ja  sie 
sind  hier  nur  ausn.thuisweise  aiiwciidbai .  Dcaa  sie  liabeo  es,  gleich- 
viel üb  in  einer  einzi<;cn  Stimme  oder  durch  alle  Stimmen  hindurch, 
nur  mit  dem  Ausdruck  des  Textes  zu  thuu  und  vermögen  am  wenig- 
sten, hiervon  abzugehn;  wir  müssen  aber  Formen  haben,  die  über 
diese  Schranken  hinauslaageii  und  selbst  neben  dem  Texte,  Ja  über 
ihn  binans  noch  die  Stimmung  nnd  Situation  auszuprägen  gealatten. 
Hierzu  dienen  neben  den  bc^zuhebalteaden  bisherigen  Formen  die 
froera  des  Rondos  und  der  Sonate  und  die  (moteilen^.oder  bntasiear- 
1^  —  Tb.  Iii.  S.  510  und  335)  Verknüpfung  aller  Formen  zu  grossem 
Ganzen. 

Dicäc  Formen  sind  jetzt  dorcbzugehen. 

örrihm  zucrlheilte  Iiih:>lt  zfigeo  weder  auf  die  Stiminunf:  rfpr  Mebendt  n  oMvM^ 
i<^ll3,  oocb  auf  ilcü  Mom  nt ,  <J«'r  sie  vereint,  irgeod  eiüeu  oahera  Bezui;. 

Aber  eben  jeuc  AiultMiiungsweise ,  die  gleicbsam  durch  «in  hrrbuigetragaes 
^tielebeD  Orgel  den  Orgelklang  aod  die  geweiht«?  Stalte  vor  die  Seele  bringen 
^U,  nMk  MI  widiolrtoriteb«  OatoiMliiebmf  HaUrMles  ai  die  Stelle 
^  Oii«M9t&,  ■sb»  klug  erfeaa«  kfimtleriMli  erfiiodaai  tmd  dabei  theaer  er> 
Und  ion^  des  Sebweiseo  des  beredsenen  Orebeitert;  esitt  die  fa liebe 
^•«fie  der  Materie.  -  JBim  Taafe  wird  dfnue  Dt«^t  belliger  and  wirksamer, 
^eil  man  sie  mit  'äcblein  Wasser  aus  dem  Jordan  vollzieht,  hätte  nach  dfr  Legiti- 
miits  Don  Qaixotte Chateaubriand  es  eigenhändig  gescblipft.  Vielleicht  aber  babea 
wir  Bat  ta  der  ABiieaiiss  de«  Satiaa  ^BirrC. 
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Dritter  Abschnitt. 

Die  Arie. 

Die  erste  der  oeeeo  Pormeii  ist  die  der  Arie.  Sie  geht  aus  4fr 
Liedform  und  dem  Grundgedanken  des  Lieds  henrer. 

Die  Aufgabe  der  Licdkomposilion  ist  (  J  h.  III.  S.  421)  imWesenl- 
liebet),  die  allgemeine  Slimmuiig  eiues  dazu  geeio^netcn  GedicbU  In 
einer  einfncheii  Liediorm  fcstzultHlteu  und  auszulouen.  On-äc  Stimmung 
kann  allgcaieiuer  oder  uäher  besUiuiDt  sein,  —  es  kaiio  z.  B.  das  Ge- 
fiibl  der  Zärtlichkeit  oder  Freude  ganz  allgemein  gefassi,  oder  ein  be 
sondrer  Aulass  und  damit  eine  besondre  Färbung  der  Stimmung — z.B. 
die  Zärtlichkeit  eines  Abschieds«  die  Frende  um  Wiedererwicbeo  der 
Natur  zum  Ausdruck  gebracht  werden ;  üheruU  hat  es  die  eigenlMe 
Liedkomposition  zunächst  nur  mit  dieser  Stimmung  und  ihrem  Aus- 
druck im  Allgemeinen  zu  lliuo.  Üicii  ist  das  Haujjbäcliliche  und  der  be- 
sondre Ausdruck  dieses  und  jenes  dichterischen  Zuges  oder  des  einzel- 
nen Wortes  wird  entweder  gar  uiclil  erstrebt,  oder  ordnet  sich  dorh 
durchaus  unter.  Es  sind  für  die  Auffassung  dieser  Kunstform  besonders 
solche  Aufgaben  karakteristisch  bezeichnend,  in  denen  es  sogar  unmög- 
lich erscheint,  über  die  Liedform  binaoszugehn.  tUärehens  Lied  is 
Goethe's  ßgmont 

Freadvoli  nnd  leidroll, 
GedifikenvoH  sei« 

nöthigt  den  Komponisten  unbedingt,  nur  die  allgemeine  Stimmung  fest- 
zuhalten;  auf  den  besondem  Ausdruck  der  Gegensätze,  auf  dieses 
««freudvoll*^  und  „leidvoll",  auf  dieses  y,himmelhoch  jauehseni*^ 
und  „zum  Tode,  betribl^^  einzugebn  und  Jedes  einzeln  auszudrSefcts, 

ist  geradezu  unmöglich,  —  und  eben  damit  bezeichnet  sich  Gedicht  ood 
Komposition  uiit  Nolhwendigkeil  als  Lied. 

Sobald  nun  das  Gedieht  —  oder  die  Aulfassung  des  Komponisten 
in  irgend  einer  Bezichun^^  mit  einem  festfjebildeten  (nicht  blos  reziltli- 
vischen)  Einzelgesang  über  die  Sphäre  des  Lieds,  —  über  dessen  All- 
gemeinheit hinansgeht,  hrtritt  mnn  das  Gebiet  der  Arie.  Wir  müssea 
aber  allerdings  auch  hier  darauf  gefassl  sein,  dass  die  GränzeasMik 
nicht  mit  abstrahier  Schärfe  ziehn  lassen ,  sondern  beide  PorBCU  is 
einander  überffiessen  nnd  erst  aUmählich  bestimmter  anseiaanderlretsB. 

1.  Arie  in  Liedform. 

Zuerst  also  wird  die  Gräoze  des  Lieds  überschritten,  wenn  nicht 
bios  die  aligemeine  Stimmung  dem  Wortinhalt  nach ,  sondern  der  per- 
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sooliche  Rmkler  einer  dichtemcheft  Person ,  ^  also  z.  B.  niehl  blos 
die  Liebe  f  soadern  die  Liebe  in  diesem  bestimaileQ  Liebendeo  aiissii» 
spreebeD  ist.  Mag  dann  aoeb  die  Stimmang  einfiiebe  Aoffassong 
geslatten ,  so  wird  doeb  in  oder  neben  ibr  nocb  ein  Anderes,  der  Ra- 

rakter derPcrsoü,  zum  Ausdruck  kommen  oiüssen.  Dies  wird  sich  auch 
daflnao  der  Kompositiori  ausprägen,  wenn  letztere  auch  im  Allgemei- 
oen  der  Liedform  aiigciiorl.  Der  Th.  HI.  S.  614  milgetheille  Gesang 
Iphig^cniens  ist  uach  seiner  allgemeinen  Gestaltung  durchaus  der  Lied- 
form angehörig  und  von  Gluck  (selbsl  formell  sogar  mit  VViederho- 
loogszeicben)  als  zweitbeiliges  Lied  gesetzt.  Aliein  sebon  der  inbait 
der  Worle  kana  nur  einer  bestimmten  Person  in  bestimmter  Lage  eigen 
sein ,  es  kommt  daber  aaeh  auf  den  besondern  Ausdmck  (z.  B.  des 
jus^mt  iombeau) ,  ja  auf  die  Zeiebnong  des  Rarakters  bei  dieser  oder 
jener  Wendung  des  Textes  (z.  ß.  bei  Oui^  sous  le  fer  und  ei  mon  der- 
aieraoüj/tr^  —  vergl.  Th.  III.  S.  612)  an,  —  und  hiermit  gebt  die 
Ronposition  durch  ihren  Inhalt  über  das  Lied  hinaus. 

Etwas  dentlicber  scheidet  diese  liedabniiche  Arie  sieb  vom  eigeut- 
lieben  Liede,  wenn  der  Romponist  noeb  besondre  mnsikaliscbe  Hittbei* 
longen  nöthig  findet,  um  den  Karakter  des  Sinkenden  bestimmter  zu 
zeichnen.  Der  Gesang  des  Monostatos  in  Mozarl's  Zauberflöte  ,, Alles 
fiihlt  der  Liebe  Freuden**  ist  dem  Inhalte  der  Singstimme  nach  Lied. 
Aber  Mozart  musste  mehr  Raum  haben  und  gehen  für  die  prickelnde 
Aufgeregtheit  des  Mohren;  er  brauchte  Vorspiel,  Zwischensatz,  Nach-* 
salz,  wie  sie  dem  reinen  Liede  nicht  nöthig  gewesen  wären* 

Auch  die  Fälle  gelioreii  hierher,  in  denen  neben  dem  allgemein 
lyrischen  Inhalt  und  der  Karaklcrzeiihnuug  noch  die  Situation,  ja  so- 
^^ar  die  Lokalität  Berücksichtigung  fodert.  K.  M.  Weber  konnte  seine 
Euryantbe  zunächst  nicht  anders  und  besser  karaklerisiren ,  als  indem 
er  sie  als  Burgfräulcin  im  Barggarten  von  Nevers  aufführte.  Dies  ist 
die  Grundlage  ihrer  Existenz,  der  adelig  riUerliche  Karakter  ist  es,  der 
ibre  Liebe ,  ihre  Treue ,  ihr  Wesen  und  Leben  bedingt«  Dies  mochte 
der  Komponist  mit  Recht  nicht  der  scenischen  Dekoration  allein  über- 
liisen;  er  schickt  dem  Gesang  (Glöcklein  im  Thal)  eine  ausföbrliche 
lolrodaktiou  voiaus,  die  uns  in  die  Lokalstimmung  bringen  soll. 

2.  Arie  in  Rondoform. 

In  der  liedförmigen  Arie  war  zuletzt  doch  nur  ein  einziger  Haupt- 
oder berrsehender  Gedanke  zu  fassen,  dem  sich  nur  unter-  oder  neben- 

geordnete  Acusserangen,  Andeutungen  u.  s.  w.  anschlössen,  oder  aus 
dem  sie  sich  durch  tieferes  Eingebn  eulwickeiten.  Schreiten  wir  nun 
zu  zosanunengesetztern  Texten. 
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M  0  z  a  r  l  ^nad  in  seiue»  Figaro  uater  «adera  diesen  XejU  (ir  CIm- 
nita  *)  so  iDMpbniiMi» 


Ihr,  die  lhv  TrtoK 
Des  Herfen«  keoot, 

.  Sprecht  :  ist  ps  F. lebe, 
Wa«  hier  §9  breaot? 

Ich  will's  Euch  saften, 
W«s  in  mir  wülilt, 

Euch  will  inh's  klagea, 
Baeb,  die  ibr  rdblt. 

Soiiit  vmfH  Im  Herten 
Mir  Itfiebt  und  rrti« 

li.9  wareo  SchnereaA 
ilod  Aufit  mir  Den ; 

Jel7,t  (nl ut  uie  BtUzc 
Bald  Pein,  bald  Lusl, 


Bald  Progt,  bald  Bilst 
Bnrcb  BMUie  Brwt. 

Eio  beimlieb  Sehnen 
Zieht,  wo  ich  bin, 

Za  fernen  Scb6oeo 
Hieb  iraulic^  hio; 

DaoD  wird  von  Leiden 
Ünd  ioneMa  Rnra 

Und  dann  von  PfMdcm 
Nein 


Es  wiukt  uod  folgt  Ml 

Nun  ii!)»*riin.  — 

(Jod  tioi'h  h(>linf;t  mir 
Die  siiise  Qual. 


Die  (jarahe,  die  sieb  io  dem  erwachenden  Merzen  des  verzof^oefl 
Bdclkoabea  r^l,  das  wäre  der  allgemeine  lohall  des  Gedichts.  Seilte 
nur  er  laut  und  fühlbar  werden  ^  so  wäre,  die  Liedform  eiogeiretca. 
Allcui  das  wäre  fiir  die  Scene  wie  für  die  Karakleristik  Cherobia'f 

tm  wenig,  —  es  wäre  nicht  einmal  ausführbar  gewesen  im  Raum  mts 
so  engen  Verses.  Dass  die  letztere  ßehaupttin«^  richtig  blnbi ,  sdbsl 
wenn  man  die  etwa  zulässige  TexJwiedrrfioliiDg  und  eine  Orciirstercio- 
leiluug  hinzudenkt,  bezeugt  Mo  zart 's  homposition  ;  in  ihr  macht  das 
Orchester  eine  Einleitung  nod  werden  die  beiden  letzten  Zeilen  dei 
ersten  Verses  wiederholt  —  undNieni;<nd  würde  sich  mit  einem  Schlüsse 
der  Romposition  an  dieser  Stelle  (Takt  20)  zalHedeu  gestellt  findea. 
Innerlich  und  aosserlich  wird  alsd  eine  umfassendere  Porm  ndtbig. 
Mosart  erkennt  im  ersten  Verse  dto  eigentlichen  Hanptinballs  dieses 
Almen ,  das  in  Frage  hervorbrechende  Bewusshverden  des  neuen  Ge- 
fühls. Dieser  Vers  wir(J  also  Hauptsatz  seiner  Komposiliou  und 
fiinuiu  nach  bekannten  Gesetzen  (Th.  IH.  S.  94)  Liodform  an.  Die 
übrigen  Veerse  haben  gemeinsamen  Inhalt :  Schilderung  der  Verände- 
rung, derRegangeu,  die  in  dem  Gemüth  des  Knaben  stattgefanden. 
Diese  ganse  Schilderang  findet  ihre  Bedeutung  und  Wichtigkeit  eben  asr 
im  ersten  Verse ;  da  klären  sich  alle  diese  einielnen  Regungen  sa 
dem  Bewttsstwerden  jenes  neuen  GefBhIs  «nif;  4er  Math  des  erstes 


*)  Es  scbiea  tweckniäitJis;,  die  popullirsten  ood  rasslicbsteo  Beispiele  aad  sUU 
des  viflleicbt  nicht  ledennaon  gelätifigeo  ilolieiiischcn  Textes  die  (wenn  ancb  eti^ii 
ungelenke)  Ueberfetioog  SQ  nebnien^  ^  wo  ea  oboe  VerrÜckvns  dei  Getiebtiftiatc 
geben  wollte. 
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Verses  bestaii^n  sich  hiermit  als  Hauptsache  and  der  der  übrigen  Verse 
als  Nebensaebe.  Wenn  da«  aehoa  vom  gesammieB  laball  der  letzte» 
mks  Verse  gelten  liiiiss ,  dann  noch  Tie&mehr  von  den  eiBzelaeB  Mo^ 
meoten  desselben ;  jeder  2og  ist  bier  ebett  nur  SM  Stricli  im  gaoseo 
Bilde,  keiner  bat  fnr  sich  besondre  Wicbtigkeit. 

Hiermit  ist  die  Form  entschieden.  Nach  dem  Hanptsatse  können 
die  übrigen  Verse  nur  —  Gang  werden,  und  zwar  Gang  %on  einzel« 
uen  Sätzen,  die  nach  Inhalt  und  Modulation  locker  an  einander  gereiht 
sind,  wie  die  einzelnen  Zü'^e  des  Gediciils  innerhalb  der  letzt<'n  sechs 
Verse.  Mozart  stellt  den  Hauptsatz  in  Bdur  aul  und  schiiesst  voU- 
kommen.  Nun  folgt  ein  Satz  (vier Takte)  in  zwei  Abschnitten  in  Fdur, 
—  ein  zweiter  in  zweimal  zwei  Takten»  der  nach  DmoW  und<7dur 
gebt,  —  ein  dritter,  der  wieder  in  Fdur  anfkritt  nnd  nach  einem  Halb- 
seblufs  einen  vierten  in  Fmoll  scbliessenden.  nach  sich  zieht»  und  so 
folgen  Sätze  in  ^#dur,  C-  und  Cmoll,  Esdw,  F-  nnd  Cmoll,  i?dar 
mit  einem  Schluss  auf  -Fdur.  Alle  diese  Sätze  sind  melir  oder  weniger 
fest  abgeschlossen ,  hahcn  mehr  oder  weniger  Aehnlichkeil  unter  ein- 
ander, gelegentlich  eine  Entlehnung  aus  dem  Hauptsatz,  endlich  eine 
durch  die  ganze  Komposition  iestgehaltne  gemeinsame  üegleilungsfigur. 
Aber  schon  ihre  Anzahl  und  lockere  Folge,  dann  die  sehweifende  Mcdn* 
iation,  —  alles  beweist,  dass  hier  weder  ein  einziger  Satz  vorhanden, 
aocb  von  den  verschiednen  SStzen  einer  dier  Rem ,  dass  vielmehr  alle 
doe  Satzkette  (Tb.  I.  S.  23t),  ein  Gang  sind. 

Folglich  kann  der  Komponist  ebenso  wenig  an  ihnen  Befriedigung, 
als  der  Dichter  in  ihnen  den  Gipfel  linden  ^  er  kehrt  lu  den  Haupttoo 
zurück,  und  so  ist  aij>o  lür  seine  Arie 

die  erste  Rondoform 
Bothwendig  geword  en . 

Eine  verwandle  Konstruktion  zeigt  die  Arie  Non  pnt  midrm  (dort 
vergiss)  in  derselben  Oper.  Mozart  bildet  einen  Hanptsatt  (bis 
Takt  13)  in  Cdur,  in  dem  der  Hauptinhalt  (Figaro  ermahnt  den  Pagen, 

sein  Oifizierpaleut  erhalten  hat,  unter  den  Waffen  alle  Liebelei  zu 
vergessen  und  nur  der  Ehre  zu  leben)  ausgesprochen  und  vullkoinmen 
in  C  geschlossen  wird.  —  Nun  wird  dem  Jün^'lin^  j,psat?t,  dass  es  mit 
«lern  bisherigen  Tand  und  Schmuck  ein  h^nde  habe.  Dieser  Zusatz  uud 
Nebengedanke  tritt  als  Seitensalz  in  Gdur  auf,  und  wenn  auch  dar 
Gesang  selber  nicht  zom  Gange  wird,  so  tritt  doch  die  Begleitung  zn 
im  mehrmals  wiederholten  Schlnsse  gangnrtig  auf  nnd  fährt  zur  Wie* 
derbelnng  des  Haaptsalzes.  —  Eine  zweite  Abscbweifmig,  die  das 
Ucgeriscbe  Leben  schiUert,  hebt  satsarlig  an ,  geht  aber  bald  gattgar- 
üg  van  Cdmr  übet  ^dor,  l^moll,  fmetl,  Cdnr  (we  ein  fest  geprägter 
Satz  sich  bilde tj  nacli  6'(lnr,  wo  sich  die  gangarlige  ßewe^uii^  über 
<ier  Schlus«forinel ,  wie  nach  dem  ersteu  Seiteu^^aU  bemerki  wordeUi 
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wiedpi  fioü.  A\icfi  dieser  halb  gang-,  halb  satzarti^en,  gleicbsaoi  einen 
zweiten  Seite nsatz  darstellenden  Ausfuhrung  wird  der  Hauptsatz 
wiederholt  und  aus  jeaem  schon  in  der  zweiten  Seitenpftrtie  bervorge- 
hobnea  Salz  eoi  nanoharliger  Anhang  gvhildel,  ao  daaa  man  dk 
Arie  als 

Rondo  dritter  Form 

auzasprechen  halte. 

3.  Arie  in  Sonatenform. 

Die  Rondoformen  fonden  ihre  Begründung  darin ,  dass  ein  TbetI 
des  Textes  als  Kern  des  Ganzen,  als  Hauptsache  und  Hauptsatz  benror- 

trat,  der  andre  Theil  des  Textes  aber  sich  jenem  nur  als  Nebensache 
und  Nefiriisalz  anschloss.  Hier  bedurfte  der  Hauptsatz  der  Wicderho- 
lunf?.  iiirlit  aber  Her  Nebensatz.  Betrachten  wir  nun  ei  uen  andern  Text, 
den  der  Teoorahe  aus  dem  zweiten  Akt  des  Dou  Juan: 

Tbräuea.  vom  Frrund  prtrockneti 
Ad  «einer  Brust  vergo&üeu: 
üald  isi  ikua  euch  geflosseo 
Oer  ew'geo  Treae  Qaell. 

Lass  über  Dir  die  Himmel 
Mit  Schrecken  sieb  umtbärmei; 

Na  fit  Dir  bei  ihren  Slürmeo 

Freund,  Dieb  zu  beschirmen, 
Deio  Himmel  bleibt  daao  bell. 

Hier  gehört  das  ganze  Gedichi  dem  einen  Gedanken  an,  1)  wel- 
chen Trost  und  2)  welche  Stütze  Freundschaft  gewährt.  Beide  Verse 
widmen  sieb  also  demselben  Gedanken,  jeder  aber  lasst  eine  wesenilidi 
unterschiedne  Seite,  und  man  kann  nicht  behaupten,  dass  eine  von  bei- 
den die  wichtigere  sei ,  die  andre  nur  beiläufig  Eur  BetrachtuDg  kom- 
men dürfe. 

Honari  fosst  den  ersten  Vers  als  Hauptsatz  in  ^dnr  und  bil- 
det ibn  in  sweitliei liger  Liedform  (die  zwei  ersten  Verse  geben  den  er- 
sten, in  i^'dur  schiiessenden  Theil)  dhI  Anhang  uud  voUkommne« 
Schluss  ans.  Der  zweite  Vers  tritt  als  Seitensatz  in  ^moU  auf, 
wendet  sieh  sogleich  iu  die  gebührende  l  onarl  i^'diir,  und  zum  Schlus* 
eines  ersten  Theils  in  Cdur,  dann  zu  einem  zweiten  Theil  nach  F. 
Hier  scbliesst  der  Seitensatz  (der  also  wieder  zweitheilige  Liedfora 
bat)  uud  wendet  mit  einer  Passage  über  dem  Scbiusston  (orgelpuoktar^ 
tig«  Bewegung  stall  des  Chinges)  zum  Hauptsätze  zurnok.  Könnte 
mit  diesem  gesohlosseu  werden,  so  iiälten  wir  ein  Rondo  zweiter  Pom 
vor  uns ;  es  ist  aber  sobon  oben  uustattbaft  befunden  worden «  einen 
Theil  dieses  Textes  gleichsam  als  Nebensache  zurückzusetzen.  Daber 
wird  zuerst  der  Haupl^aLz,  dauu  aber  auch  (wenigsten:»  dem  wichtigeru 
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lobiJle  nach,  —  der  Anfang  ist  geändert)  derSeiteiHUito,  nalärikh  im 
Haoptton,  wiederbolL  fis  ist  also  hier  Sonate«-,  oder  genaver  gaapnH 
cbas  SoiiatiiieiifonD  zur  Aaweiidiuig  gekommen« 

Die  Arien ,  die  wir  bis  hierber  besprochen,  sind  anf  eine  eiudge 

der  schon  bekannten  Formen  beschränkt.  In  der  Liedform ,  Rondo- 
lifid  Sonatenform  liess  sich  ihr  ganzer  liiliait  voUsländij^  lassen.  Die 
Verlheilun^  des  Textes  unter  Haupt-  und  Seitenparlie  folgte  durchaus 
ili^r  wesentlichen  Gliederung  seines  Inhalts,  keineswegs  etwa  dem 
blossen  äusserlichen  Längenmaass  der  verschiednen  Verse  oder  Ab- 
schnitte; in  der  S.  478  betrachteten  Arie  z.  B.  nimmt  der  Hauptsatz 
eioen,  und  der  Gang  oder  die  Seitenpartie  nimmt  sechs  Verse  ein.  Es 
ist  in  Bezog  auf  das  änsserlicbe  Bf  aass  nur  das  Eine  zn  wünschen,  dass 
der  Text  im  Ganzen  oder  einer  einzelnen  Partie  nicht  zn  kurz  sei, 
an  ohne  überhäufte  Wiederholung  oder  übertriebene  Dehnung  der 
Worte  Stoff  genug  lur  die  Ausführung;  des  musikalischen  Gedankens  zu 
?eben,  —  und  nicht  zu  lang,  um  nicht  den  Komponisten  zur  Deh- 
uurig  der  Musik  zu  zwingen.  Allein  so  wolilbegründet  d;i>  (  ine  und 
andre  Begehr  ist,  so  lässt  sich  doch  etwas  Genaueres,  z.  ß.  eiu  be- 
itiaimtes  Maass  für  jede  Form  oder  jeden  Theil,  unmöglich  festsetzen, 
weil  es  in  jedem  einzelnen  Fall  anf  den  Inhalt  ankommt  nnd  anf  die 
Mögti«hkeitt  ihn  zn  dehnen  oder  zn  drängen,  ihn  ganz  oder  tbeilweis 
stt  wiederholen  oder  leicht  nnd  kurz  zusammenzufassen. 

Dieselben  Grundsätze  bestimmen  nun  auch  die  grössern  Arienbil- 
^Dgen,  dcreu  iiu  V\  e^cuLlichen  zwei  zu  unterscheiden  sind,  näuiüch 
zunächst  die 

4.  Arie  zusammengesetzter  Form. 

Wir  betrachten  sie  an  einem  aus  Moza  r  l's  Idomencus  entlehnten 
Beispiele  zuerst.  Idomeneus,  der  durch  ein  übereiltes  Gelübde  sich  ge- 
drängt sieht,  den  eignen  Sohn  zu  opfern,  tritt  mit  dieser  Arie 

A  Eiu  klageuiict*  ScIiaUen 

Wird  mich  umschweben, 
Zu  jeder  Stunde 
Werd*  ich  erbeben 
Vor  seinen  Bliek. 

n  Mit  blufger  Wonde, 

Mit  blassem  Antlitz 
Wird  «T  mich  miibaen 
An  mein  Vcrbrecheo, 
Ao  Mio  Geich  ick. 

C  Welebe  Sehreekea  1 

Welch'  Entsetzen ! 

D  Acb,  meia  Hort, 

Von  Qaal  zerrissen, 
Leidet  UBsendfoehon  Tod« 

lltri,  Hümp. L.  IV.  S. A«fl.  31 
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auf,  deren  embeitsvoUer  labalt  der  Schmra  über  die  iboi  MiMegle 
ünihai  mid  ihre  Folgea  kt. 

Treten  wir  dem  iDhalt  nSher,  so  sebeidet  er  sieb  in  zwei  PartieD. 

fo  der  ersten  (A  and  B)  stellt  sich  Idomeneiis  die  Folge  seiner  Thal 
ein  Zukünfliges  vor;  der  SchaLU'ii  Idamaiils  wird  ilun  erscheinen,  wirü 
ihn  verlolgeii.   In  der  zweiten  Partie  (C  und  D)  lühlt  er  jene  Qnalen 
srhnn  als  gegen wiirl ige,  ist  ihnen  schon  hinge^^eben  im  Geist,  ehe  nodi 
das  Schreckliche  geschehn. 

Passen  wir  die  erste  Partie  für  sieb,  so  tritt  sie  wieder  ro 

zwei  Abschnitte  auseinander;  im  ersten  (A)  spricht  Iiiomeueus  mehr 
aus  seiner  eignen  Emp6ndiing  (ihn  wird  der  Schatten  umschweben,  er 
wird  erbeben),  spricht  mehr  sein  Gcnihl  sii[)jekliv  ans;  im  zwciteu  tbi 
vertietl  er  sich  mehr  objektiv  in  die  ihm  drohende  Erscheinung.  Lq- 
Streitig  ist  der  Inhalt  des  ersten  dieser  Abschnitte  für  die  Enpfiodoog 
des  Singenden  Hauptsache  und  somit  die  erste  oder  zweite  Rod* 
doform  vom  Texte  bedingt.  Mozart  bat  sieb  für  die  letxtereeol- 
scbieden  und  mit  vollem  Rechte. 

Betrachten  wir  die  zweite  Partie  der  Arie  für  sich,  so  bat  sie 
dem  Gedanken  nach  nur  einen  einigen  Inhalt :  die  Qual  des  Gewisseos. 
Demungoaehlet  bat  Mo  zart  aoeh  diese  Partie  in  zwei  Absehni{t^(C 
und  D)  zerlegt  nnd  wieder  mit  vollem  Beeble,  Denn  die  wenigen  Worte 
des  ersten  Absebnitts  (C),  wenn  sie  aneb  keinen  eignen  nad  abge- 
seblossnen  Gedanken  ansspreeben,  nmfiissen  doeb  in  der  Seele  des  Lei* 
denden  eine  Welt  von  Schmerz,  in  die  der  mitlebende  und  mitfahiende 
Tondichter  sich  verliefen,  in  der  er  weilen,  die  er  vollständig  austöDen 
musstp,  ufunö^lirh  mit  blosser  Rezitation,  als  eine  blosse  Zusatzpbrasf 
zu  dem  Folgcudcu  abfertigen  konnte.  Diese  zwei  kurzen  Zeilen  werden 
Hauptsatz  und  die  letzten  (D)  werden  ein  neuer  Satz,  also  Seiteo- 
satz. Aber  der  Inhalt  des  Seitensatzes  vervollständigt,  vollendet  cnt 
den  Inhalt  der  vorigen  Verse,  die  ebne  ihn  Ejckltmationen  obae  be> 
stimmten  Gegenstand  sein  würden  i  er  ist  also  ebenso  wiebtig.  Po^licfc 
muss  nicht  blos  der  Hauptsatz  C ,  sondern  auch  der  Seitensatz  D  wfe> 
derholl  werden,  und  somit  isi  liir  die  zweite  Partie  der  Arie  die  Süu,i- 
tenluria         endig.  Mozart  hat  sie  ergrilTen. 

Es  bleibt  aber  noch  das  Letzte  zu  bedenken :  wie  vefetaigei 
sieb  die  beiden  Partien  der  Ane?  —  Denn  es  ist  zu  besorgen,  dass  mit 
dem  Abseblnss  des  Rondels  eine  formelle  Befriedigung  gegeben  wird,  j 
die  Jede  weitere  FortfObrung  als  ein  nieht  mehr  Erwartetes,  als  eis, 
ntebt  mehr  Dazugehöriges  und  darum  Lästiges  aufnehmen  lasse.  0iei 
würde  nainenllich  anch  in  der  Modulation  emplindbar  werden.  Mo- 
zart setzt  die  Rondoparlie  in  Cdur,  die  Sonatenparüe  in  Cnioll  (rail 
Durschluss),  also  würde  C  nn\'  C  folgen  lassen.  —  Es  darf  also  d« 
Hondo  nicht  befriedigend  abschliesscn  $  Mozart  unterüsst  im  Aoado 
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die  Wiederholung  des  Hauj^UaUes  und  führt  da,  wo  amn  aie  erwartoi, 
ilao  Haoptsatz  (C)  und  die  ganze  zweite  Parti«  ettt* 

Himii  ist  der  Weg  heieiehDet  zo  ooch  weitem  Zoauninea» 
selHiiigeii  nmi  zu  der  grdssteDi  in  der  die  Arie  den  Naaien 

5.  Seene 

nnuimmL  Ünler  ^ceiio  verslclit  man  einen  aus  niehrcrn  ParUeu  —  und 
nameiiUich  einer  reziiativisclieu  —  ztisammcngesetzten  Sologesang.  In 
den  meisten  Fällen  wird  mil  dem  Rezitativ  (als  der  untergeordnetsten 
vorm)  an^eiangeii ;  es  folgt  ein  langsamer  Satz  in  Lied-  oder  iLleiner 
Hoadoform ;  den  Schluss  macht  ein  grösserer  in  Rondo-  oder  Sonalen* 
form  geacbrieboer  Satz  in  schnellerer  Bewegung.  Vott  dieser  gebriUieli- 
liebsten  Gestallung  kann  es  indess  so  viel  Ausnahmen  geben ,  als  es 
Wege  giebt  für  die  Entwiekelnng  eines  lyriseb-dramatisehenZostandesi 
hi  Rezitativ  kann  nicht  blos  zu  Anfang,  es  kann  zwischen  den  andern 
Sätzen  auttreten  und  sie  verkinipfcn ,  es  kann  den  Schluss  der  Scene 
machen,  wenn  in  derselben  die  \Vi(  htigkeit  des  Worts  znletzt  vor- 
herrscht, —  oder  die  Stimmung  wieder  in  Gegensätze  auseinanderlritt, 
die  (Tb.  HL  S.  387)  gegen  einander  erwogen,  nicht  verschmolzen  sein 
woUeu,  —  oder  endÜeb,  wenn  die  Gewalt  der  Leidenschaft  so  öber- 
«Itligend  benrortrili,  dass  das  Maass  der  besüninitnm  PonneD  nkin 
nebr  ohne  Verlängnung  oderSebwVehung  des  Inhalts  festgeballen  wir» 
den  kann«  Ein  karakteristiseh  erschöpfendes  Beispiel  dafür  giebt  die 
erste  Scene  des  Orpheus  (Chtamo  it  mio  ben  cosi)  in  Glack's 
Oper.  So  ist  auch  eine  ümordnnng  oder  andre  Wahl  der  festen  Tbeile 
derScene  in  vieirältij^pfi  iiicljtuno;en  möglich.  Leber  alle  diese  (leslaltun- 
i;eo  lasst  sich  im  Allgemeinen  nur  wenig  sagen    Es  muss  zuvörderst 
jede  Partie  in  sieb  befriedigend  (damit  man  jede  nach  voller  Bedeotung 
oad  Kraft  fasse),  aber  doch  in  solcher  Weise  (also  mit  einem  rbytbnusch, 
oder  melodischt  oder  hamonisoh  gestörten  Sebhiss)  aiigescblossen  wer- 
den, dass  die  Folge  einer  neuen  Partie  vorausgefilbll  nnd  TheiUiabme 
für  dieselbe  erweckt  werde.  —  Die  einzelnen  Partien  müssen  (wie  wir 
scboQ  in  mannigfachen  Formen  gelernt  haben)  durch  Modulationsord* 
Buug,  iiihait  uud  Stiiiumin;;  iu  Kiiihcit  uuler  einander  erhallen  werden. 
In  der  Regel  wird  diese  Einheit  befördert,  wenn  die  Scene  in  dem 
loiie  scbliessl ,  in  deni  sie  angefangen  5  dies  ist  jcdocli  keineswegs  für 
unerlässlich  zu  achten ,  kann  vielmehr  durch  Inhalt  und  Stimmung  oll 
imthoulicb  werden.  —  Endlich  ist  es  rathsam,  nicht  zu  viel  und  vielerlei 
Partien  auf  einander  zu  häufen ,  weil  damit  Haltung  des  Ganzen  und 
Nachdruck  des  Einzelnen  gleicbmftsug  gefährdet  werden. 

Hierauf  muss  die  allgemeine  Lehre,  wenn  sie  nicht  in  abstrakten 
Vonohrilten  zum  Unrecht  oder  zur  Nichtbeachtung  gegen  den  Inhalt 
<ler  Kunst  sich  verirren  soll,  sich  bescluänken  ^  alles  Nähere  über  die 
Anlage  der  Sceno  himgl  vom  Inhalt  und  den  Verhältnissen  der  beson- 
dern  Aulgabe  ah  und  kann  besonders  in  dramatuichea  Aufgaben  —  wo 

31» 
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allerdin^  die  HandiuDg  <iuf  der  Bühne  erläuternd  luid  anreizend  miu 
wirkt  —  weit  von  dem  oben  Angedeuteten  abweichen  iid4  darüber  bn* 
aosgebo»  Dass  übrigens  ancb  in  nichMheatraliscfaen  Seenen  sehr  weh 
gegangen  werden  kann,  zeigt  die  Seene  Ahpetfiiolywk  fieetbo? ea 
und  noch  mehr  das  Monodrama  ,,Ariadne  auf  Naxos**  von  Haydo; 
das  letzlere  besteht  eigentlich  aus  zwei  —  aber  durchaus  zusafujueoge- 
höngen  Seenen. 

Dies  sind  die  wesentlichen  Formen  der  Arie.  Ist  dieselbe  leichtern 
inh;)its  und  beschränkt  sie  sich  auf  eine  einsige  Form  (mdatens  ftoodo- 
lörm),  so  wird  sie 

Ariette 

genannt,  bt  sie  sanftem ,  stillen  Inhalts  und  wieder  auf  einen  (aieiii 
wohl  liedförmigen)  Satz  in  langsamerer  Bewegung  bescbränki»  se  or* 
häll  sie  bisweilen  den  Namen 

Rayatine,  | 

dessen  Aiiweudung  aber  oft  ziemlich  wülkübrlicb  geschieht*).  ' 

Wird  ein  Theil  der  Arie,  —  meist  der  aus  dem  ietzlen  SaUe 
(Haupt-  oder  Seitensatz)  zum  Schluss  führende,  —  zu  Passagea  mi  \ 
Rouladen  benatzt,  in  denen  sieh  die  Kehlleriigkeii  des  Singers  leigm  \ 
soU,  so  beisst  die  Arie 

Bravourarie; 

wird  in  der  Arie  ein  obli<^ates  Instrument  zu  besonders  glänzendem, 
gleichsai]!  mit  der  Sin  «^stimme  wetteiferndem  Spiel  verwendet,  so  e^ 
bäil  die  Komposition  den  tarnen 

konzertirende  Scene  oder  Arie; 

tritt  endlich  der  Solostimme  ausser  dem  Orchester  ancb  ein  Chor  tod 

Stimmen  zur  Seite ,  su  euUlehl  die 

Scene  oder  Arie  mit  Chor. 

(Jeber  alle  diese  An wendungs weisen  oder  Gestaltungsweisen  ist 
keine  weitere  Bemerkung  nöthig.  Die  wichtigste  derselben  ist  die  Arie 

•)  Der  Name  iial  ^ciuen  laspruog  und  seiue  bestinimle  Bedeutung:  io  der  v«r- 
mozartUchea  Periode^  ia  der  die  Arieo  (besonders  dieOpeioariea  der  damals  kerr* 
teheadea  Italieoer,  —  IISnd«l,6lQ€ku.  A.  battto  aicli  schon  frei  aa  btwafn 
gawatst)  iBieiflt  «ioea  gaas  bettimatea  ZateliBfIt  batlao.  8ia  bttuadaa  ■Saficb 
(«iaa.  B.  dla  ia  Gra  a  a*aT»d  Jam)  aaa  ctaan  eratao  Sats  (Allasra)  aa4  ifam  a««i- 
tea  (Adafio,  Aadaate),  oach  waiehem  der  erste  Nota  Tdr  Hoto  wiederholt  wnrdt. 
Bioe  Arie  nun,  die  sii^h  auf  den  ersten  Satz  (also  oboe  Andante  and  Wiedrrboloaf 
des  ersten  Satzes)  besrhriirikft»,  hit« ss  A  r  i  e  1 1  e ,  —  die  sieb  nor  anf  den  IWfitCi 
Sau  (ohae  die  Atlefro's)  beacfaräflkle,  bies«  Cavata  oder  Gavalioa. 
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mä  Chor.  Sie  beruht  daraaf»  «tiM  die  Rede  derHa«ftf«raon  von  dMn 
Ckw ilur  Bei-  oder  EolgegeDireteiuler  ZuaUoiiiiaiig  oder  Widerspniob 
eifthrt$  im  mtern  Falle  wird  der  Sologesang  voai  Clior  oAleraUitoii  im 
klitani  geritb  er  mil  demselben  in  Gegensatz ,  und  es  kann  in  beiden 

Pällen,  besonders  im  erstem,  an  geistiger  Bereicherung  und  Steigerung 
nicht  fehlen.  Der  Komponist  hat  die  Aufgabe,  einerseits  den  Chor  in 
gehaltvoller  und  seiner  Bedeutung  angemessener  Weise  zu  beschäfti- 
gen, andererseits  aber  ihn  doch  auch  so  weit  zurückzuhalten,  dass  die 
Solostimme  als  herrschende  und  Hauptpartie  sich  dem  Chor  wie  dem 
Orchester  gegenüber  behaupten  JLönne.  Was  in  iusserlicher  Beziehung 
darüber  sn  sagen  wäret  ist  aus  dem  sn  entnehmen ,  was  über  das  Ver- 
failuiiss  des  Orebesters  som  Gesang  (besonders  Sologesang)  und  der 
Ripienstimmen  20  obligaten  oder  Haufitstimmen  mitgetbeilt  worden. 
Das  iNäbere  muää  nach  Situation  und  Tejil  ermcsseu  werden. 


Vierter  Abschnitt 

Die  mehrsUiniiiigen  Solonitie« 

Abgesehen  vom  fm  iirsl immigen  Licde,  das  bereits  Th.  III.  S.  439 
zur  Erwägung  gekommen,  sind  hier  diejenigen  Sätze  zu  betrachten,  in 
denen  zwei  oder  mehr  Soloslimmeo  selbständig»  —  nicht  Mos  die 
dae  zur  Begleitung  der  andern,  zusammenwirken. 

Es  tritt  in  dergleichen  Sülzen  der  Dialog  zweier  oder  mehrerer 
Personen  in  die  musikalische  Sphäre ,  deren  jede  eigenihimlichen  In- 
halt aasznsprechen  und  sich  damit  als  selbständige ,  knnsüerisebe  Per- 
ion darzuslellen  hat,  während  doch  alle  durch  gemeinsame  und  gleich- 
zeitige Em  pliiuiiin^  oder  Handlung,  durch  gemeinsames  oder  widerspre- 
chendes Interesse  .111  einem  bestimmten  Gegenslaud  unter  einander  in 
Beziehung  treten.  Zärtliche  Geständnisse  oder  Bitte  und  Gewährung 
zweier  Liebenden  gegen  einander,  —  irgend  ein  Streit  zweier  gegen 
einen  dritten,  oder  zweier  unter  einander,  während  der  Dritte  betrach- 
tend, begütigend,  aufreizend  hinzutritt,  —  dies  sind  Momente,  in  denen 
mefaiedne  Individualitäten,  jede  sieb  selbständig  erhaltend  nnd  be- 
wibrend,  doch  durch  ein  zusammentreffendes  Interesse  oder  durch 
einen,  jede  Partie  nach  ihrer  Seite  hin  interessirenden  Widerstreit  zu 
einer  einheitvollen  Wechselwirkung  verbunden  werden.  Fehlt  diese 
verneinende  Beziehung ,  so  können  einzclue  Personen  sich  nach  einan- 
der aussprechen,  aber  es  ist  kein  innerer  Grund  vorhanden,  sie  zusam- 
menzubringen ,  und  ihrem  Verein  würde  die  Kraft  wahrer  innerer  Ein- 
heit feblen*  fiin  Beispiel  giebt  Goetbe*s  Gedieht  „Versebiedne  £m- 
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pfindungen  an  eioem  Platze^^.  Hier  tritt  zuerst  ,,daä  Mädchen'^  auf. 
entsäckt  and  erschreckt  Tom  Anbliek  des  Geliebten i  —  dann  ,,6tr 
JSngliBg^S  ^GeHebte  sehosachlsvoU  suchend«  — 4enn  „der  Sebmadi. 
tende^S  der,  ««Terkannt  von  der  Menge'S  Bineamkeit  soekl  fGr  m 
Leiden,  das  doch  auch  sein  Glück  bt,  —  zaletzt  „der  Jiger^S  der 
Jagdbeate  firoh.  Die  beiden  ersten  Personen  kann  man  sich  noch  in  Be- 
ziehung zu  einander  denken,  nur  dass  diese  nicht  in  einem  einladen 
Allgenblick  hervortritt  und  zur  thätigen  Wechselbeziehung^  wird;  die 
dritte  —  und  noch  autTaUender  die  vierte  Person  hloihm  von  jeder Be- 
siefaung  zu  den  vorigen  und  unter  einander  ausgeschlossen.  Es  ist  dies 
also  eind  Reihe  von  vier  Gedichten ,  nar  dnrch  die  lockere  Vorstclloug 
aneinandergehalien,  dass  dtese  vier  Personen  (und  möglicher  Weite 
noch  viele  andre)  soAlIig  nach  einander  dieselbe  Slelie  —  etwa  in 
Walde  betreten  und  sich  da  eine  jede  ihrem  eignen  Interesse  iherhseeD 
haben.  Der  Komponist  würde  hier  so  wenig  eine  innere  Einheit  erbal- 
ten,  als  der  Dichter  sie  hal  ^chcii  wollen;  ja,  er  würde,  wenn  er  dif 
vier  Personen  in  eidetii  Moment  uiiisikaiisch  vt^reinigle,  ihre  Slinunci. 
mehr  oder  weniger  verwebte  und  verband*,  unveriueidlich  Worte  uod  ; 
Karaktere  durch  einander  wirren  and  einander  gegenseitig  sfcöreod 
und  verdunkelnd  machen. 

Wenden  wir  nns  nnn  von  dieser  gemeinsamen  Vorhestimmang  to 
die  einseinen  Formen,  so  ist 

1.  das  Duett 

die  einfachste  derselben,  und  desshalb  zuerst  zu  betrachten. 

Im  Duell  treten  zwei  Personen  zu  cinaDticr,  haben  also  jede  sich 
als  seih  ständige,  eigenlhüuiiiclie  l'crsou,  — zugleich  aber  auch  als  zwei 
Personen,  deren  Interesse  in  einem  Moment  und  Zeitpunkt  znsamiueu- 
trifl't,  zu  bewäbreu.  Diese  beiden  Federungen  könuen  in  der  laanuif;-  ^ 
fachsten  Weise  erfnllt  werden,  und  hiernach  bestimmt  sich  Inhalt  um!  j 
Form  des  Duetts.  ! 

Wenn  n*  B.  in  Mozarts  Titus  die  beiden  Freunde  in  folgendes  ' 
Versen  — 

lo  detoem  Am  id  w«ilen, 
rVtnnd  ,  welche  Seligkeit  I 
La«8  Glück  ond  Seluneri  oo«  tkeilcD, 
Voll  treaer  ZürttiohktiL 

die  ihnen  gemeinstme  und  gwi  gleiche  fimpllndung  anas^rschcn!  se 

konnte  es  schon  genügen ,  beiden  die  Verse  nu  gknchndligem  Vortrag 

und  (»line  alle  Individualisirung,  also  in  homophoner  Zweislimmigkeil 
zu  geben;  dann  wäre  die  Komposition  ein  z  weis  l  i  ni  iiiiges  Lied  ge- 
worden. Mozart  isi  nur  einen  Schritt  weiter  gegangen.  Nacbden 
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das  Ganze  m  eiutacher  Liedwei^  voiigeatelil»  veriäeiil  er  die 
Worte 

Lms  Glüek  —  aod  Scbmeri  —  uus  tbeileo  —  voll  treuer  

unter  die  riri;iniJ(»r  ablösenden  Slinimen,  die  dann  im  niichstea  Worte 
wieder  zusfiiimion irrten  und  durchaus  liedmässi^  zu  Ende  gehn.  Bei 
der  vollkommncu  Einigkeit  der  Persoiiea  und  iuteressea  genügte  diese 
äicbtigc  Unterscheidung. 

Eine  fast  gleiche  Aufgabe  stellte  sieh  demsdben  KonpoDistea  to 
dem  Doelt  des  Annio  und  der  Serrllia*  Aueh  hier  sind  es  zwei  idiiIk 
ferbnodne»  in  Gesinnang  ond  StimmaDg  verwandte  Personen,  die  das 
Dnettverdnt«  Annio  bqpnnt: 

Aeb  vtntih\  da  AvterwIhlUi, 
Diem  Na»«B  smidmi  Hnnds , 

Nocb  gewohnt  vop  noiem  Bande, 
Iba  Bit  WoBoe  dir  sa  weibn. 

Servilia  entgegnet  in  gleicher  Stimnning  und  daher  in  dersaihen 
Melodie : 

Aeb,  bSr*  aof  nein  Hen  zu  quälen 
Dl,  der  Btstc ,  den  ieb  bmiite, 
Deo  i«b  aeio  aaf  Btdea  oaoote, 
Da  wirst  aoch  der  Letato  ioie. 

Nur  eine  leise  Färbung  des  Orchesters  (die Melodie  wird  bei  Annio 
vom  Fagott,  bei  Servilia  von  der  Flöte  begleitet)  nnlerscheidet  beide 
Ptersönliebkeiten,  da  Annio  sogar  derselben  Stimmklasse,  dem  Diskant, 

angehört.  Dies  ist  der  Hauptsatz,  von  einer  einzelnen  Stimme  vor- 
jjelragen,  von  der  andern,  ebenfalls  allein  gehenden,  wiederholt.  —  Nun 
treten  beide  Stimmen  mit  Wechseiredc  auf,  — 

Cari  opp^nli  dcl  inio  bene!  — 
Oii  luia  dolce  cara  spemel  — 

beide  über  einem  Grundgedanken  etwas  abweichend  geformtf  und  ver- 

eiueu  sich  dann  iu  den  Worten : 

PUi  ehe  aieolto  i  seiisi  tnet. 
In  «•  eteiee  pik  Tardor. 

Inn  ersten  Mal  in  einfacher  Zweistimmigkeit*  Diese  Partie,  deren 
Hanptsitz  die  Dominante  des  lianpttons  ist,  bildet  einen  Seitensa  tz. 


*)  Manche  Uncbenheil,  die  :fopariiie  Aurfassfinj^  Mozart's  bisweilen  zwfifrl- 
han  mnrheo  köoote,  gehört  dein  UDlcrgclegtea  TesLi  au  uutl  ist  im  Originaliext  nicht 
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oacb  dem  in  eiaem  eioigeu  Ausdruck  des  ge^eoseitigea  Gefiilil«  der 
HanpUatz  im  Uauptton  wicderkebrl,  zweistioinig  osd  homophon,  akr 
mit  ein«r  gdegenüich  eigeiithämüebeniZeieiiiiaog  der  sweitanStum. 
So  ergab  neb  die  zweite  Roado form.  -  ! 

Als  letztes  Beispiel  diene  das  erste  Duell  dieser  Oper,  iA  dem  wie- 
der zwei  Liebende ,  aber  mit  gelreonlem  Interessen  auftreten.  Sextvs 
isl  nur  von  seiner  Liebe  erluiit  und  durch  sie  bestimmt,  jedes  \  erlau 
gen  der  Geliebten  zu  erfüllen;  Vitellia  begehrt  Wiedereinsetzung  ui  \ 
den  Thron,  den  Titus  ihr  vorenthalte,  und  wird  sich  nur  dem  Wieder- 
hersieiier  ihrer  Rechte  geben ;  das  Interesse  beider  ist  nicht  ein  gleiches, 
aber  ein  verknüpftes  und  in  der  leidenschaftlichen  Erregung  beidir 
noch  inniger  zusammenschmelzendes.  Dieser  Inhalt  bestimml  daoFena, 
aber  eine  andre  als  die  bisher  aa%eftindnen* 

Sextns  sfmehl  seine  Bereitwiltigkeil  für  Vilellias  Wmen  aus,  sie 
ihreFoderun^f ;  er  in  einem  periodischen  Liedsatz  in  Fdur,  sie  in  einem 
Liedsalz  in  C'dur,  gleichsam  Haupt-  und  Seitensalz.  In  kürzererWefb- 
selrede,  die  das  Orchester  mit  laufenden  Figuren  (ji^leichsam  stall  d^s 
Ganges)  begiaitet,  lühreo  beide  Singende  diese  Partie  (Andante)  u 
einem  orgelpunktartigen  Schloss  auf  der  Dominante  des  flaupttoos. 
Hätte  ei  der  Inhalt  erUnbt,  so  konnte  nnn  der  Hanptsatz  wiederbah 
und  das  Ganze  als  Rondo  zweiler  Form  geschlossen  werden.  Alias 
noch  fehlt  der  Brennpunkt,  in  dem  beide  Gemiilher  —  ond  beide  Slim- 
nicu  zusammenschmeizcu.  Diesen  gewähren  die  Verse : 

Pan  nille  afetU  iBsieaie 
Baltaglia  la  m  apieUUi, 
Ua*  alna  1a«erala 

Pii  della  mit  oon  v*i«  . 

Jedes  der  Verspaare  giebt  eine  Periode,  in  der  beide  Stimmen  ho- 
mophon mit  einander  gehn;  dann  werden  dieselben  Worle  in  einem 
drillen  Salz  in  kanonischer  fübi  i;:,^rns  n?\(nr!irh  leicht  gchalleoer)  uod 
nochmals  in  einem  vierteuSatz  in  freierer  Nachahmung  vorübergefobrt. 
und  endlich  wird  mit  beiden  geschlossen.  Dieser  ganze  zweite  Theil 
der  Arie  (AUegro)  mit  seinen  vier  oder,  den  Scbluss  mitgerechnet,  foaf 
Sitzen  steht  dorchaos  in  Fdur;  Tonart»  FInss  und  Bewegung,  Aehs- 
lichkeiten  in  der  Gestaltung  des  Einzelnen  und  Stimmung  machen  iha 
bei  aller  Mannigfaltigkeit  des  Inhalts  zu  einem  einigen  ond  festzosaa- 
menhängenden ;  die  vielgliedrige  Form  erinnert  an  eine  Th.  III.  S.51Ü 
betrachtete  M otettenform. 

Von  hier  aus  sind 

2.  die  mehr  als  zweistimmigen  Soiosätze« 
ämiich  das  Terzeiii  Q  uartett,  Quinteti  u.  s.  w»,  sowie 
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3.  das  Gesang-Ensemble, 

m  dem  au  nebrern  Solostimnen  aaeb  noeb  der  Gbor  frilt,  fer- 
Der  die  aeisi  noch  umfasseudern  Zu^ciuiiiieuselzuiigeu  ver&cliiedaer 
Salze : 

4.  die  Introdui^ tioii, 

UQ(1 

5.  das  Finale, 

die  znr  Einlcitnng  und  zum  Schluss  grösserer  musikalischer  Werke, 
z.  B.  der  Akte  und  Theile  von  Opern,  Oratorien  u.  s.  w.  dienen  und 
io  deuei^  Solostimmen  allein  oder  mit  Chor  rerbonden  zusammenwir- 
kea ,  nach  ihrer  formellen  Beschaffenheit  —  und  so  weit  sie  noch  in 
den  Kreis  nnsrer  Betraebtnng  geboren,  anlkttfassen. 

In  allen  diesen  Formen  b«itimmt  der  Text  s  welche  Personen  Yor- 
handen,  welche  abwechselnd  oder  gegen  einander  auftreten,  ob  nnd  wo 
dw  Cbor  .sich  ihnen  unterstützend  zugesellen ,  allein  eintreten,  zu  dcu 
Solostimmen  einen  Gegensatz  bilden,  —  ob  und  wo  zwischen  dem  Ge- 
sang reines  ürchesterspiel  fiir  Zwischensätze,  Einleitungen  u.  s.  w., 
^der  in  selbständigen  Ausfiihrungeu  (z.  B.  Märschen  und  Tänzen)  ein- 
treten soll ;  nach  dem  Texte  bestimmt  der  Komponist,  welcher  Ausdeh* 
anng  nnd  Gliederung  sein  Werk  fnr  den  Inhalt  bedarf,  welcher  Por- 
nea  er  sieh  einzeln  oder  aneinandergereiht  zu  bedienen ,  wie  er  die- 
selben anszufohren  nnd  zn  verketten ,  wie  er  die  verscbiednen  Sätze 
unter  die  Stimmen  zn  vertheilen  hat. 

Hier,  wo  alles  auf  den  bcsondeni  Inhalt  ankommt  und  kaum  ein 
Fall  dem  andern  gleicht,  frift  die  Lehre  zurück  und  uhcrlassl  den  Jiin- 
dem  Studium  der  Meisterwerke  uud  dem  eignen  Nachdenken.  Soll 
aber  den  Meister  bezeichnen,  dem  wir  eben  in  solchen  Aulgaben  die 
reifibiten  und  vollendetsten  Vorbilder  verdanken»  so  nennt  sie  den 
Namen 

Mozart. 

Er  nahm  dieFormen  der  Introduktion  nnd  besonders  des  Pinale 
aus  den  Binden  weniger  Voi^änger  nnd  Zeitgenossen  (unter  denen  ihm 
n  dieser  Hinsiebt  Gima  rosa  wohl  am  nächsten  steht),  erweiterte  zu- 
gleich and  kräftigte  sie  durch  energischen  Zusammenschluss  der  ver- 
Jchicdnen  Partien,  aus  denen  sie  zusammengefügt  sind.  Frei  und  geist- 
reich im  S[)iel  mit  allen  Formen,  darum  kurzgi*fassler  und  doch  belrie- 
^igender  in  jeder  Partie,  —  fügte  er  sie  in  geiälligem,  leichtem  und 
<loch  sicherm  fibenmaass,  als  der  geschickteste  Baumeister  im  luftigen 
Koche  der  Melodien ,  zusammen  und  wosste  last  immer  den  Bau  in 


Digitized  by  Google 


490 


schwungvoller  Krönung  zu  scbliessen.  Keiner  seiner  Nachfolge^  — 
auch  Beclhovoii  niohl —  hat  in  dieser  Hinsicht  einen  wahreo 
Forlscbrilt  geliuiii)  er  scheint  geradeliin  uDmÖglich ;  denti  Masseotbür- 
fliiii^(wieMeyerbeer  Damenilich  im ^^Peldlaf^r^'  imgebeaerüchToU* 
bracht)  ohae  jenes  architeklonisebe  Ebeaoiaaas,  ohne  jene  Anmnlh  od 
schwungvolle  Erhebung  isl  eher  RnekschriU,  dnrch  die  üppig  wildem- 
den  Gelüste  nnsrer  Restaurationsseit  dem  nachgiebigen  Künstler  abge- 
presst.  Darum  muss  der  Janger  auf  jenes  glücklichere  Vorbild  zurück- 
gewiesen  werden. 


« 
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Die  Orgel  zur  Begleitung  von  Kirchenmusik. 

Zu  Seit«  41. 

In  der  Entwickelung  der  Lehre  haben  wir  die  Oi^el  nur  in  derj^ 
nigeo  Riclilaog  ihrer  WirkMmkeit  Jietraehtet«  für  welche  der  Kompo- 
Bill  thatig  zu  sein  bernfen  wird*  Bs  ventebt  sich,  dass  die  An- 
vendong  der  Orgel  zur  Begleitung  und  L^tong  des  Geineinegesangs, 
sowie  die  nach  dem  engsten  Bedüilaiss  und  Herkommen  des  iioties- 
diensles  zugescfanilteoeu  Zwischenspiele  (wenn  auch  von  Zeit  zu  Zeit 
Cboralbiicher  ,,mil  Zwischenspielen*'  verlassl  und  herausgegeben 
worden  sind)  und  ähnliche  kiemc  Improvisationen  in  der  Kompositions- 
lehre keine  weitere  Berücksichtigung  finden  können.  Dasdaliir  von  Sei* 
Ica  der  Lehre  ^öthige  ist  bereits  in  der  Elemenlarlehre  und  bei  dem 
Choralsatz  (Tb.  L  S.  294^  Tb.  IL  S.  186)  gegeben. 

Allein  in  einer  Beziebung  kann  die  Aufmerksanikeit  des  Romponi- 
slea  nocb  auf  die  Orgel  gelenkt  werden  $  nämlich  In  der  Benutzung  der 

Orgel  zur  Begleitung  von  Kircbenmuslk. 

Eine  solche  Begleitung  kann  vom  Komponisten  ausdrücklich  ge- 
fodert«  oder  sie  kann  von  dem  Dirigenten  bei  Anffäbrung  einer  Rirchen- 
■isik  nach  freiem  Ermessen  binzugedigl  werden.  Beide  Pille  sind 

nach  derselben  Grundansicht  zu  beurtheilen. 

Wir  haben  schon  bei  der  Auffassunoj  der  Orgel  als  sclbslämiiges 
Instrument  erkennen  müssen,  wie  arm  sie  im  V'erglt^ich  mit  den  andern 
Miuikorganen  an  Mitteln  für  den  Ausdruck  lebendig  bewegten  («efühls 
ist,  wie  starr  und  unlehendig  die  unabänderliche  Gleichbeit  ihrer  Scbali- 
kraft  gegen  den  Weebsel  von  Stark  und  Schwach ,  Ab»  und  Znnebmeu 
der  andern  Organe  ist,  wie  hierdurch  auch  die  Mnere  und  mannigfalli- 
gere  Zeichnung  des  Rhythmus  unerreichbar  bleibt,  oder  doch  nur  sehr 
unvollkommen  durch  andre  Vortragsmittel  erlangt  wird,  die  schon 
de^shalb  nicht  zu  Gunsten  der  Orgel  in  Betracht  kommen,  weil  sie  ien 
andern  Organen  ebenfalls,  und  den  meisten  noch  obeneiu  volikommen 
za  Gebole  stehen. 

Wenn  sich  dies  schon  bei  dem  selbständigen ,  unvermischten  Ge- 
brauch der  Orgel  fühlbar  macht:  wie  viel  mehr  wird  es  empfindlich 
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werden,  wenn  neben  der  unlebendigen  Orgel  lebenvoUeref  —  wir 
möchten  sagen,  gemälbvollere  Orgnoe,  Orchester  und  Geanng  wiiiei 
nnd  ihre  hiegsameo,  varscbmelzeaden  Töne,  ihre  vollkommne  Bclo- 
nnng.  Schatten  nnd  Licht  ihrer  Forle-  und  Piano-Satse,  ihre  ansdnick- 
volle  Melodik  uns  gleiebaam  swingen  zan  Vergleiefa,  ans  iat  Hin- 
eindichten von  tieferm  Austlruck,  den  das  Or^'<^Ispiel  nicht  ^iebl 
(S.  38),  unmöglich  marhcn  l  In  solchem  Verein  lebendiger  und  starrer 
Stimmen  muss  Leblosigkeit  der  letztern  doppelt  uu'^iinstig  emptuoden 
und  muss  —  was  das  Uebeiste  ist  —  die  gemüthausprecbende  Lebea- 
digkeit  der  andern  Organe  gestört  werden  durch  das  Eindringen  des 
Leblosen.  Den  wachen  Sinn  trifft  dabei  ein  Eindmck,  als  wenn  sich, 
etwa  durch  einen  Zauber,  Steinbilder  in  den  beseelten  Reigen  Leben- 
diger mischten* 

Hiersn  kommt  noch  ein  Zweites.  Soll  irgend  ein  Organ  cur  Wirkung 

kommen,  so  ist  es  vernunflgemKss,  es  —  wenn  auch  nicht  immer,  dork 
öfters,  oder  endlich  einmal  —  in  seiner  wahren  Kralt  und  Schöne  ^1- 
tcnd  zu  machen.  Dieses  natürliche  Begehr  muss  man  sich  bei  derOr^el 
in  ihrem  Verein  mit  Orchester  oder  Thor  versagen.  Die  Herrlichkeit 
nnd  wahre  Macht  der  Orgei  beginnt  (S.  32)  erst  mit  ihrem  Vollklaog.  Das 
volle  Werk  oder  wenigstens  eine  starke  Registratur,  die  den  eigentli- 
chen Orgelklang  hervortreten  iSsst,  —  dies  in  breiten,  mh ig  ge- 
ftthrlen  Massen ,  das  ist  ihre  eigenthümliehe  Wirksamkeit;  hier  ist  sie 
das  bochwiirdige  Organ  der  Kirche ,  allen  andern  Instrumenten  weit 
überlegen,  durch  keines  zu  ersetzen  oder  zu  erreichen. 

Aber  cIipm  in  solcher  Weise  kaiiii  die  Orgel  im  V^erbaiid  mit  an- 
dern Organen  nicht  angewendet  werden.  Das  stärkste  Ürchestcr  uod 
der  grösste  Chor  würden  den  Vollklang  oder  auch  nur  starke  ftegistrt- 
turen  eines  nur  massig  starken  Orgelwerks  nicht  ertragen  |  sie  würden 
▼Oft  ihm  venehlungen  oder  doch  so  sermürbt  werden,  dass  ihre  Wv- 
knng  kleinlich  erschiene.  Man  muss  daher,  um  die  Orgel  nur  fiberhaipt 
gebrauchen  zu  können ,  sie  ihrer  eignen  Kraft  nnd  Würde  berauben, 
muss  sie  herabsetzen  zu  einem  schwäiliern  Organ,  als  die  Masse  der 
übrigen  Organe.  Dies  eine  wohl  ohne  Weiteres  ebenso  klare  als 
traurige  Nolhwendigkeil.  Zum  üeberQuss  vernehme  man  als  Zeugoiss 
die  Vorscbriilen  eines  erfahrnen  Organisten  ,  über  die  man  wenigstens 
nickt  weit  wird  hinausgehen  können«  Seidel*)  räth,  zur  Begleitung 
der  liturgischen  Gesinge  „im  Manual  swei,  auch  drei  dfössige,  im 
dal  eine  16-  und  eine  SfÜssige  Lahialstimme",  cur  Regleituiig  der  Kir^ 
ehenmnsik  ,,im  Manual  ein  einziges  Slussiges  Gedakt  oder  dergWchas 
Flöte,  fhVs  Pedal  einen  Subbass  (eine  gedeckte,  schwaciie,  sanfte 
Stimme)  16  Fussion  noch  mit  einer  Slussigeu  gedeckteu  Stimme'', — 
wenn  die  Orchesierbässe  schwach  sind,  noch  „Violon  16  und  8 Fat» 
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oder  OkUTbass  8  Fuss''  InDzuznfugen,  ^  wem  dio  fiiiM  ganz  fehlen 
mä  hkm  dmh  das  Ofgelpedal  gegeben  werden  sollen,  y^nUe  und 
IMSangen  Rngieter  (aneb  noeh  aber  niebt  gern  —  Sü^efokUm 
4Ft8s)  desaelben,  mil  Anaoabme  der  Aobrwerke^*  (ako  der  bellen 
Sinmnett)  sn  neben.  So  ängstlieh  besebrUnkt  em  von  seinen  Inslm- 
raent  begeisterter  Mann  (S.  12)  dessen  Wirknti^ski all;  und*  in  der 
Hauptsaclie  gewiss  milltechl,  wenn  man  auch  hr  \  grosser  Besetzung  de« 
Orchesters  und  Chors  (wie  er  seibai  andeutei)  über  sein  Maas«  ein  wenig 
bnijiasp^ehea  darf. 

Allein  *  auch  die  Schwlebnng  und  Erniedrigung  der  Orgel  bring! 
neeb  kein  gutes' Verbillnisa  bervor«  Der  Ton  des  dumpfsten  Aegislers, 
io  lange  er  nur  irgend  vemebinbir  Meibt,  wird  in  seiner  Unwandel- 
bnrkeit  endlieb  die  stärkste  Besetnnng  der  Orebesterstinnien, —  die  b^ 
weglich,  anstät,  ab-*  nnd  snnebmend,  ungleich  siud  wie  alles  Fieben- 
dige,  —  überwinden  oder  doch  bceintracfitigen.  Der  stärkste  Schlag 
der  Strcicbinstru inen tc  hal  nur  in  oinein  Moment  (S.  247)  seine  höchste 
Kraft,  das  helle  Geschmetter  der  Trompeten  und  Posaunen  hat  seine 
Ebbe,  seine  Momente  des  Nacblasseos,  während  ein  einziger  Ton  im 
Violen  S  Posa,  oder  gar  in  einer  Oboe  oder  Trompete  (wenn  man  zn 
Hohrwerken  greifen  wollte)  in  anerseböpflieb  gleichem  Scballe  fiort^ 
wirkt  nnd  die  Momente  des  Nacblassens  im  Orebester  als  Sebwicben 
empfinden  Ulsst. 

Hierzu  kommt  noch  als  letzter  Entsclicidunf^^s^ruud  der  der  Orgel 
eigenthümliche ,  von  der  Weise  des  Orchesters  oder  Chors  so  wesent- 
lich ahweiehende  Styl.  Gerade  die  pigentbümliehslen  Züge  des  Urgel- 
satzes  (uiau  blicke  auf  die  iu  rsr.  11  und  12  wilgetheilteu  Kugcnthe- 
male)  sind  ungeeignet  für  Orchester  nnd  Chor,  und  so  meist  umgekebrl^ 
so  dass  im  Verein  beider  widersprecbenden  Elemente  bald  das  eine» 
bald  das  andre  aieh  zn  fremden  Zwecken  bergeben ,  oder  die  Orgel  in 
wabrball  obligater  Bebandlung  einen  noch  birtem  Ankam^f  ge^^en  Or- 
ebester nnd  Gesang  führen  mnss. 

Aus  diesen  Gründen  erscheint  uns  die  Benutzung  der  Orgel  neben 
Orchester  und  Chor  ungünstig  und  unkünsJleriscIi.  W  enn  äussere  Ver- 
hältnisse (z.  B.  der  Mangel  eines  Orchesters)  zur  Benutzung  der  Orgel 
nöthigeu,  so  mag  Jeder  zusehn,  wie  er  sich  mil  ihnen  abBnde  und  die 
Missstände  der  ungehörigen  Vereinigong  möglichst  ausgleiche  oder 
verberge.  Ein  äusserlicher  Zwang  aber  vermag  weder  das  für  die 
Kunst  in  ibrer  Freiheit  als  richtig  Erkannte  xn  widerlegen,  noch  in  der 
Rnnstlehre  sich  Rücksicht  su  erwerben. 

Aucb  das  entkräftet  unsre  Ansiebt  ntcbt,  dass  in  früherer  Zeit  die 
Orgel  zu  den  Kirchenmusiken  gespielt  wordeu  ist,  dass  namentlich 
Händel  sich  derselben  hei  der  AuÜührung  seiucr  Oratorien  hedient 
hat,  und  zwar  nicht  zu  blossem  Generalbasispiel ,  sondern  zu  eigeu- 
tbümliciier  —  also  oll  obligater  Begleitung  und  zu  Solosätzeu.  Man 
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Intt  dem  grossen  Meister  uod  seinen  Zeitgenossen  nicht  zu  nahe,  wcod 
man  annimmt,  dass  der  Sinn  für  die  Klangwelt,  also  für  den  Klang  oad 
«Wrliaapl  du  Wesen  der  lostriimeiite  in  ihrer  Zeit  noch  nicht  so  bell 
erweckt  nod  yerfeiiiert  gewesen,  als  m  einer  Zeit,  die  in  Hnydn's, 
llosart's,  BeetboTen*«  Schnle  ersogen  worden,  in  der  die  Instn- 
nMtftliiiiSik  erst  sa  ihrer  VoUendnoggekonnien  Ist;  denn  jeder  Riast- 
ier, aoch  der  ^rössle,  sieht  unter  den  Bedingungen  der  Zeit,  ist  mehr 
oder  weniger  iliicr  Srli wachen  uud  Mängel  theilhaflig')  uud  kauu  oicht 
das ,  was  eine  spätere  Periode  im  L»»ben  der  Kunst  an  Kenutniss, 
Kuustmilteln  und  Kunstbewusstseiu  erst  entwickeln  soll,  schon  in  sieb 
haben.  Sodann  aber  war  namentlich  in  HändeTs  Zeit  das  InstrosMa- 
lale  noch  auf  einer  so  niedem  Stofe  der  Entwiekelang  (es  scheint  ssgar 
in  England,  Cor  das  H  K  n  d  e  1  sone  Oratorien  sehof,  inner  an  lütleln  ge- 
wesen am  sein,  als  in  Dentsebland),  nanrntKeh  in  Chor  der  Blaain* 
slnmente  so  weil  hinter  seinem  jetzigen  Bestand  und  Gesehiek  saroek: 
dass  es  noch  eines  besondern  Organs  zur  Ergänzung  bedurfte;  und 
das  konnte  kein  andres  sein,  als  die  Orgel,  —  das  mecha nisirte 
ßlas-O  rchester»*). 

Anfiallender  ist,  dass  einer  der  grössten  Instrumentisten,  Beetho- 
ven, die  Orgel  ausdrtiektich  für  eines  sdner  letzten  und  tiefsten  Werke, 
für  die  grosse  Messe  in  ,  gewihlt  nnd  in  der  Partilmr  neben  dsa 
▼ollen  Chor  des  modernen  Orchesters  gesetzt  hat.  Die  hidisle  Vereb- 
mng,  die  wir  den  Meister  dank-  nnd  lieberfiillt  noUen,  darf  indess  aidit 
die  Selbständigkeit  eignen  ürtheils  verkümmern,  dürfte  dies  nicht« 
selbst  wenn  wir  nicht  —  in  dem  B  e  e  t  Ii  o  ven'scben  Werke  selbst  uosre 
Ansicht  bestätigt  «ukJ  bestärkt  fändm  ,  wie  allerdini^s  der  Fall  ist. 

Denn:  wie  hat  nun  der  Meister  die  ürgei  benutzl?  Werte  wir 
nnr  einige  fliehüge  Blicke  in  seine  Partitar. 

Da  findet  sich  erstens  anch  nicht  eine  einzige  Stelle,  in  der  üe 
Orgel  m  enier  selbstindtgen  ohUgaten  Wirbanikeit  beantsi  wire, 


•)  Wer  ftoh  mit  diasfr  Aastebt  ia  iesaf  aaf  B I  a  S  a  Ta  Or«h«stratiM  sa  tar- 
•Shneo  aSthig  hat,  dar  geh«  n«r  noeh  eia  iahrbvadart  waitar  aariak  nad  iahe,  wie 
da  alle  laftnnaeate  la  bloisar Masseawirkaag  bber  eiaaador  seblaft  adarwiadem 
zu  besoodarm  Aasdrock  gaaz  vereiaselt  verbraoebt  wardaa,  wie  naaeHiist 
Meyerbear  wieder  bervorsaaaebt  bat. 

**)  Id  DeoererZait  aiod,  nameotlicfa  dareh  MeodeUsobn,  Hjiadal*aabcOfata' 
rien  mit  dem  oicht  veraiehrteo  HaDdelVcbeo  Instramentale  (Mozart  o.  A.  haben 
beknnntlich  Oralorifrt  insl rn meiilirt)  ünd  zup^efüpter  Orpel  aufg'pri'rhrt  i\nrf^*'n,  üßi 
nian  Juit  rfie  Eigeriniljinlii  likcil  \\\ni  VVünle  dieser  üarsteiiungj»weKHe  gcrühiut  Ha* 
ErsU  rc  —  uud  dass  mao  uua  das  Werk  wie  zu  Hände  Ts  Zeil  gehört,  —  tna^  zu- 
geüt.iiiüra,  uucb  die  Würde  eioes  ZusaiinneuklaQg^k  von  Orgel  uud  grosseo  Chor- 
und  Orrhestermasseu  mag  Dicbt  in  Abrede  gestellt  werdeo.  Aber  die  V'er&cäiael- 
zuog  und  Lebendigkeit  reinen  üic besterspieU  Biosa  dabei  beeiuträebUgt  werdea. 
*^*)  Op.  12a,  Partitor  bei  Schölt  in  Mainz. 
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während  jedes  Orcheslerinatrument  zu  seiuer  Zeit  auf  das  TieCrinoigste 
and  WirkoDgsvoUsta  hervortritt.  Die  Orgel  ist  nur  begleitend. 

Zweitens  ist  seihet  die  Begleitung  derOrgei  sehr  eingesehrinkt. 
Sie  giebt  z.  B*  bei  dem  ersten  Eintritt  <S.  2  der  Partilnr)  den  vollen 
Akkord  an  und  schweigt  dann  Organo^  —  der  neben  diesen 

Worten  fortlaufende  Orgeibass  scheint  nnr  für  den  Nothfall  gesetzt) 
bis  zu  dem  Eiotrille  des  Chors,  dessen  dreimaligen  An rul  Ayric  sie 
mit  drei  voKen  Akkorde  n  begleitet;  später  wcrdt^ü  cuizoliie  Sätze  '^^e- 
neralbassiuässig ,  andre  so  wie  die  Zwischensätze  zwischen  jenen  An- 
mfen  blos  mit  dem  Orgeibass  begleitet  oder  geleitet;  in  dem  bewegt 
nnd  polyption  geschriebnen  Chn'ste  eleison  finden  wir  nur  den  Orgei- 
bass in  Einklang  mit  dem  Basse  des  Orebesters.  Zn  dem  fenrig  erreg- 
ten Gioria  geht  die  Orgel  lange  Zeit  nur  in  OktaTon  mit  dem  Sasse  des 
Orebeslers,  danwisehen  bat  sie  eingebe  Generalbassbegleitung;  bei  dem 
paa-  hojninibns  schweigt  sie,  in  dem  fugirten  in  gioria  De i  begleitet  sie 
mehr  oder  weniger  vollständig  die  Chorstimmen.  Und  dies  bleibt  der 
Wirkungskreis  dfrOr^cl  dun-h  das  ^^anzpWork  :  wo  sie  nicht  schweigt 
oder  blos  den  bass  zu  unterstützen  hat,  wird  sie  gcneraibassmassig 
oder  doch  nnr  zur  Verdoppeiang  der  Chorstimmen  (und  dies  nnr  ans- 
nsbmsweise)  gebrancht. 

Das  ist  nickt  die  Weise  Beetbore n's,  dessen  Instrumentale  ^ 
besonders  in  den  letzten  Werken  —  dnreh  nnd  durch  beseelt,  bis  in 
das  irmste  Instnimenl  hinein  individnatisirt,  zn  eigenlhfimlieber  Bedeu- 
tung eines  jeden  Organs  durchgeistet  ist.  Die  Orgel  steht  in  Beetho- 
ven's  ParliLiir,  aber  sie  war  nicht  in  seinen  Scböpfungsmomenlen  mitge- 
genwärtig und  ist  nicht  von  seiuer  Schöpferkraft  mitergriflen  und  milbe- 
seelt  worden.  Er  bat  sie  zugesetzt,  entweder  blos  in  der  abstrakten 
Vorstellung,  dass  seine  heilige  Messe  auch  von  dem  vorzugsweise 
kirchlichen  Organon  mitgefeiert  werden  solle,  —  oder  gar  nnr  durch 
die  änsserliche  Rücksicht  auf  nnvollkommne  Orcbesterbesetznng,  um 
den  au  weiten  Aanm  der  Kirche  würdig  zn  füllen ;  in  diesem  Falle  war* 
es  also  nnr  eine  vorgesehriebne  Generalbassbegleitung,  um  den  Miss- 
Griffen  einer  improvisirlen  vorzubeugen. 


Min,  Koiip.L.  IV.  8.  All.  32 
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Methodik  der  lasirumenUtüonslehre. 

Zu  Seita  43 

Es  scheint  huiv  iioUi wendig,  wenigstens  einen  flüchtigen  Blick  aof 
die  methodische  Seile  der  Lehre  von  der  luslrumenta- 
(ion  zu  werfen,  die  uns  gerade  in  diesem  Theii  der  ganzen  ünLerwei- 
suiig  von  besondrer  Wietitigkeil  zu  sein  dünkt. 

Eine  mehr  oder  weniger  reiebe  L'e!)ersicbt  der  Orcbesieriofttra- 
roente  ist  (von  altern  Lehrbüchern  aus  der  Zeityor  dem  jetzigen,  sät 
i.  Haydo  datireodeii  Ziwtaod  abgeselm)  von  Swoboda,  Snodelia» 
Gaaaner*)»  H.Berlios^)»  Z^amiiiioer  u.A. gegeben  und  mit  nutz- 
lieben Winken  über  Behandinng ,  Zusammenstellnng  n.  e.  w.  begleitet 
worden.  Hierauf  war  die  Thätigkeit  der  genannten  Männer  vorzugsweise 
gerichtet.  Was  liinj^egen  l^luiliilirunji;  und  Uebung  in  der  Kaust  des 
lustruiiirntirens  selbst  anbei riHl,  so  wurde  hauptsächlich  aui  ßeubarb- 
tung  bei  der  AafTührung  fremdev  Werke,  auf  Parliturstudium  und  £r- 
labrung,  die  man  an  eignen  Werken  sammeln  könne,  gerechnet.  Dass 
es  kein  Lebrer  bei  dem  nnindlicben  Unterricbt  an  Winken ,  Zurecht- 
weiMingen  n.  s.  w.  wird  beben  fehlen  lamn,  versieht  sieb  $  hierabcr 
tit  indess  nichts  Näheres  mitsulheiien ,  weil  das  von  der  Persönlichkeit 
und  dem  Gutbeiinden  jedes  Lehrers  abbSngt  und  nirgends  bestimnte 
Kunde  davon  gegeben  ist  Nur  das  Eine  isl  zufällig  zur  Kenntuiss  de> 
Verf.  ;;ekommen,  dass  häulig  Lehrer  die  Cebung  in  der  InslrumeDla- 
tion  damit  einiciien,  Hiavierkomposiüoneu  tür  das  Orchester  einrieb- 
teo  zu  lassen. 

Will  man  InsLrumcnlation  siadiren  oder  lehren,  oder  die  Lehrme- 
thoden prüfen,  so  mnss  man  vor  allen  Dinfen  die  Bedingungen  fiir  das 
Fach  in's  Auge  lassen.  UnerlässUch  ist 
!•  Renntnus  der  einzelnen  Instrumente  nach  ihrem  technischen  Ver- 
mögen und  ihrem  Klange, 
2.  sichere  V^orstellung  vom  Zusammenklang  verschiedner  Instru- 
mente ; 
hiiltreifli  isl 

3  Beobachtung  an  fremden  Werken«  Parti iurstudium. 
4.  Erfahrung  an  eignen. 


•)  l'.irtitnikeniitniss. 
**)  (iniiiä  traiie  ä'iin  rumcntalioti,  luit  deutscher  Uel^erselzuus  bei  äcbltMa- 
Ser  iB  Berlin. 
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Was  null  saoäciMi  di«  erste  Bcdiogiuig  aolssgl,  so  ist  besonders 
itt  Hiastobt  auf  Seball  and  Klang  der  Instrunieole  eigne  Beobaebloog 
obae  Weiteres  mieaibehriieh  en  nenneo ;  schon  desswegeii ,  weil  keine 
sprachliche  .Mi (i Heilung  für  sich  allein  im  Slancic  ist,  den  Klang,  über- 
li.iupt  die  VViikutigüweise  der  Instrumente  zu  versinnlichen;  jedes  Wort 
bleibt  nur  Andeiifunp^,  jedes  Gleirhniss  oder  suri^lige  Hedemittel  hat  nur 
fbeilweise  iiichtigkeit,  kaun  nur  für  den  l>eh€litigend  und  fruchtbar 
werden,  der  schon  sinnliche  ErGihrung  mitbringt.  Auch  wir  iiaben  da- 
her altes  Ernstes  (S.  4)  stetige  und  aufmerksame  Beobadiluagen  ia 
diesem  Bereieh  anempfebleo  mSsseo.  Diese  Beobaebtnageo  werden 
ibrigeas  (wir  beben  sebeii  darauf  hingewiesen)  besonders  so  Anfang 
Mcberer  und  frnohtbringender  bei  unbedenlenden  Auffährungen,  als  bei 
künstlerisch  bedeutenden  ange^slcllr;  denn  die  letzlern  reisseii  den  Hö- 
rer mit  sich  fort,  erfüllen  ihn  mit  dem  Geiste  des  Kunstwerks  und  ziehn 
iho  von  der  Beobachtung  der  Einzelheiten,  —  dieses  oder  jenes  einzel- 
nea  Instruments,  in  der  Höbe  oder  Tiefe,  im  Forte  oder  Piano  u.  s.  w. 
ab.  Bei  IfUitair-  oder  Gartenmusiken ,  in  Vtrtuosenkonzerten,  —  kurz 
eberall,  wo  der  Gegenstand  der  AuflUhraog  weniger  bedeutend  ist, 
kann  der  Anfanger  am  ungestörtesten  beobacbten* 

Indess  können  diese  Beobachtungen  für  sieb  allein  noch  nicht  als 
Schule  dienen;  sie  sind  nur  Vorbereitung  und  Unterstützung  des  eigent- 
lichen Studiums.  Dies  wird  Jeder  an  sich  erfahren  haben  oder  noch  er- 
fahren,  der  sich  blos  aus  soic Ii eii  Beobachtungen  zur  Instrumentation 
beidhigea  will.  Schon  dass  man  wisse,  was  eigentlich  und  wie  he- 
obaebtet  werden  solle ,  worauf  es  bei  der  Instrumentation  ankomme, 
schon  das  fodert  Studium  und  Nachdenken ;  dann  sind  die  Fälle  so  man- 
aigfacb  versebieden,  dass  das  blosse  Beobaeblen  wobl  zumMacfamachen 
eadMachnhmen,  nicht  aber  nur  freien  eigentbumlieben  Tbat  und  Weise 
fördern  kann,  worauf  doch  in  der  Kunst  zulelzl  alles  ankommt* 

Auch  das  ist  liochsL  lörderlich ,  wenn  ein  Komponist  mehrere  lu- 
sliuuicule  spielt;  an  ihnen  wird  seine  Beobachtung  eine  durchdringen- 
dere und  sichrere  sein.  Iiidpss  ist  diese  liebung  auf  mehrern  Instru- 
menten nicht  von  jedem  sonst  zur  Komposition  Beruteueu  zu  erlangen; 
^nnn  aber  kaun  unvollkommne  Bildung  für  ein  Instromeut  —  und  wie 
Wenige  haben  Zeit  und  Beruf  zu  einer  genugenden  für  mehrere!  — 
Ittefat  über  dasselbe  täuschen,  indem  man  es  für  mangelhaft  hält»  wo 
w  das  eigne  Geschick  mangelt,  oder  umgekehrt  ihm  Unstatthaftes  zu- 
nnthet ,  in  der  Voraussetzung ,  dasf  ein  grosseres  Geschick  als  das 
^igne  das  für  uns  Unausführbare  vollführen  könne. 

Die  Crkennlniss  einzelner  Instrumente  dient  der  Vorstellung 
vom  Zusa  in  m  o  ii  k.  lange  zur  Grundlage  ;  dass  Beobachtung^  des  Zu- 
^mmenklangs  bei  Werken,  die  man  hört,  hinzukommt,  versteht  sich. 
Dieter  Beobachtung  ist  ein  weites  Feld  geöffnet;  wie  viel  ist  schon  in« 
ilniaeotiril  und  auf  wie  vielfische  Weisel  Allein  die  Beobachtung  ge- 
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nügt  nichi  gegenüber  der  onerseliöpflen  Reihe  mögliclier  Zatamaieii- 
kläDge ;  ilie  Phantasie  muaa  weiter  arbeiten.  Sie  kann  dies  auf  sweier« 
lei  Wegen,  aof  dem  Wege  ra&«materialer  Miaebangen,  der  atia 
höefastes  Ziel  im  HerausSnden  nener  Kombinationen  erbltekl,  und  aaf 

dem  Seht  künstlerisehen ,  der  auf  die  Idee  der  jedesmaKgen  Avfgabe, 

slaU  aiii  abstrakt  neue  Aeusserlichkeiten  ^eriehlet  ist,  und  auf  dem  jedes 
Instrument  als  ein  eigner  selbständiger  Organismus,  als  eine  der  Per- 
sonen im  grossen  orchestralen  Drama  auftritt  und  wirkt  und  seiner 
Natur  gemäss  hier  mit  andern  sympathisch  verschmilzt,  dort  sich 
andern  spröde  ,  ja  feindlich  er^^eist,  —  jener  der  Weg  aller  Effekijä* 
ger«  namentlich  der  ganien  nenfranzösisehmi  Sehnte,  dieser  der  Weg 
der  deutsehen  Meister  Ton  Haydn  bis  Beethoven  and  die  sieh  die- 
sem Anschliessenden« 

Die  nächste  Stütze  fnrdieRmist  der  Instrumentation  ist  nach  jenea 
ersten  Bedirij;nisscn  1*  a  r  \  i  tu  rstn  di  u  m.  Welcher  l^ehrer  wird  seioe 
Wichligkeil  ver  kennen  und  welcher  Hclile  [untstjiinger  die  Bekannt- 
schaft mit  den  Meisterwerken  entbehren  wollen  ?  keine  Lehre  kann  uuü 
will  dieses  Studium  überflässig  machen,  sondern  muss  vielmehr  in  ihm 
ihre  Stütze  und  Vollendung  erkennen,  nachdem  sie  zu  ihm  hingeführt 
hat*  Aber  Torbereitende  Lehre  mnss  begreiflicher  Weise  voransgeba 
und  das  Partiturstudium  fortwährend  geleiten ,  weil  die  Partitur  nm* 
sagt ,  was  der  Meister  gel  hau,  nicht  warum  er  es  getlian  nnd  was 
wir  in  ähnlichen  oder  andern  Fällen  zu  thun  haben,  und  der  sich  selbst 
üherlassene  Schüler  Jahre  verlieren  wurde,  um  nach  schmerzlichem 
irren  v  iel  leicht  endlich  dahin  zu  gelaugeu,  wohin  die  Lehre  den 
kürzesten  Wc^  weist. 

Es  kommt  hierzu  noch ,  dass  die  Kunst  der  inslromentation  selbst 
bei  sonst  ausgezeichneten  Künstlern  noch  keineswegs  so  festiitebt,  ab 
andre  Seiten  der  Knnstbildong,  —  ond  dass  sie  besonders  bei  den  alte- 
sten  Meistern  zum  Tbeil  von  mancherlei  Sossem  Umständen  abbing, 
die  sieb  ans  der  blossen  Partitur  nicht  sofort  ergeben.  Hündel  est* 
behrle  einen  Theil  unsrer  Instrumente  und  rechnete  dafür  (S.  49ijj  auf 
die  Or^el,  die  bei  uns  nnr  in  seltenen  Ausnalimsfällen  zur  Anwendung 
kommt.  Seh.  Bach  hat  zahlreichere  Instrumentarten  angewendet,  als 
Händel.  Aber  einige  (zum  Theil  von  ihm  selber  erfanden)  sind 
ausser  Gebrauch,  andre  (z.  B.  die  Trompeten)  sind  so  umgestaltet 
ond  in  ihrer  Technik  verändert,  dass  man  von  ihrer  damaligen  An- 
wendbarkeit aaf  die  jetzige  keinen  Schloss  machen  kann.  Sodann  — 
nnd  dies  ist  die  Hauptsache  —  ist  bei  den  alten  Meistern  das  Instra- 
raenlaie  noeb  weit  entfernt  von  jener  Selbständigkeit  nnd  Freiheit,  die 
es  durch  und  seit  Haydn  erlangt  hat;  es  ist  meist  begleitend.  Bach 
z.  B.  wählt  seine  Instrumente  oft  höchst  eigenthümlich  ,  zu  dieser  oder 
jener  .Arie  eine  Laule  niier  eine  Laute  und  Gambe  im  Einklang,  oder 
Bass  und  zwei  Flöten  oder  zwei  Oboen  u»  s.  w.   Aber  diese  Aoswahl 


Digrtized  by  Google 


  501   

IMt  OQB  fiir  den  gaasen  Satz  stereotyp ;  der  Meisler ,  von  der  Vor- 
sldlMg  seiuee  Haopliostniaieiits»  der  Orgel,  erfalll,  beäaodelt  seio  Or- 
dmler  ebenfalls  wie  ebe  Orgel ,  bat  im  Pedal  Violoo  16  vod  8  Fnss, 
im  Mauaal  Flöle  oder  Obee  oder  Trompete  gezogen ,  und  fifhK  nun 

ijiese  Slimmen  folgerecht  uini  beliarrlirh  dan^h.  —  Diese  Meisler  und 
der  schon  Will  iipiere  Gluck  haben,  wir  sicli  von  so  hochbegabten 
und  gebildeten  Künstlern  von  selbsl  versteht,  aurh  in  der  Inslrumrn- 
tation  (Bach  nameutUdi  auch  in  den  Orcbesler-Suiten  u.  s.  w.)  Uerr- 
tiebes  aod  Wirkaogsrelehes  gegeben ;  gewiss  ist  auch  ihre  Instrumen- 
lition  mit  dem  Wesen  ihrer  Komposillen  in  solchem  Einklang,  dass 
■MD  nisbt  ohne  Missversland  und  Naebtheil  daran  ändern ,  etwa  neue 
futmmente  zusetaen  könnte.  Aber  ebenso  gewiss  genügt  ihre  Weise 
nicht  für  die  j;anz  veränderte  Richtung  und  Aufgabe  uusrer  neuen 
Mo&ik  und  ilircr  ganz  verlinderlen  orchestraien  Ansrüstunf^. 

Erst  uiil  Joseph  Haydn  wird  die  Instrumentation  ein  wahrhaft 
freier  und  selbständiger  Ürgauismus.  Nur  dass  auch  bei  ihm  öfters  die 

.  sdiwäebere Besetzung  noch  von  Einflnss  scheint ;  wahrscheinlich  würde 
er  seine  Flöten  nicht  so  oft  mit  den  Geigen ,  die  Bratsehen  und  Fagotte 
nebt  so  oft  mil  den  Bissen  haben  gehn  lassen,  wäre  sein  Streichquar- 
tett bbreiehend  stark ,  wie  dasnnsrige,  besetzt  gewesen.  Es  genügt 
dieser  Hinblick  (zu  dessen  Schluss  nur  noch  der  andre  vollendete  Mei- 
sler in  der  Instrumetilation,  Beethoven,  zu  nennen  ist),  um  wenig- 
stens nachdenklich  zu  machen  über  den  Erfolg  eines  ohne  Vorbereitung 

.  uud  Leitung  unternommenen  Partiturstudiums. 

j       Uaben  wir  die  Verweisung  auf  eigne  Beobachtung  und  Partitur- 

I  Studium  ohne  weitere  Lehre  unzureichend  befunden ,  so  möchten  wir 
die  auf  eigne  Versuche  mit  dem  Orchester  fast  grausam  scbel- 
teo.  Wo  bat  denn  der  junge  Musiker  Gelegenheil,  so  viel  Versuche  mit 
dem  Orchester  anzustellen*)  und  wie  oft  soll  er  sich  denn  vor  denAus- 


*)  Bin  aeoerer  Lehrer  seklist  vor,  4er  Sebäler  solle  elneo  Satz  von  4  Takten 
Lompootrea  und  denselben  banderCnal  iaitniiBentiree  |  das  gäbe  400  Takte,  die 
ven  Orebeiter  aas  Gefiillisfceit  «der  fSr  weaig  Geld  ihm  in  eiaer  balbea  Staade 
vorgespielt  werden  bSneteo. — BerVemebiaf  s  e  b  e  In  t  praktlseb,  Ist  es  aber  a  ie  b  t 

uod  ist  vor  allem  dnrebaaa  nakflnttler isc h.  Vor  allem  würde  diese  halbe 
i>taad«  mit  bnadertma liger  lastrameDlalvfräaderuDg  desselben  Satzes  wahrhaft 
sinnverwirrend  vorüberstürmeo  ,  der  Scbuler  würde  (wenn  wir  aach  doppelte  Zeit 
uod  die  Ualfle  der  Afiffrabe  scftpii)  nicht  wissen,  was»  er  gehört  nod  ^etban  and  gp* 
wiitlt.  Dann  m'dsslt,'  scint-in  L  rtlieil  jeder  Anhalt  fehlen.  Dt-nn  in  der  Insl riinienta- 
liou  wie  in  der  Kunst  überhaupt  i^i  jede  Gestaltung  nur  nach  ihrem  Zweck^  nach 
<J«r  ide«  des  Satzes  za  bestimmea  und  /u  ermessen;  es  giebt  (Tb.  i.  S.  15)  nichts 
ahsoiul  Falsches  oder  tüchtiges;  der  Probesatz  kouute  aber  keine  Idee  hinter  sieb 
haben,  weil  er  eben  nvrPmbesatz  ist  obaebaitiMmte  känstlerisebe  Hiehtang.  Kurz, 
der  Verschlag  lüaft  aaf  ein  gana  Sosserliebesand  daraai  nakiiastterisebes  Experi- 
neatiran  blaans ,  das  gerade  Gegeatbail  vom  kfiastleriscben  SebalTea  nad  lY^aea. 
DerRBnatler  hat  aeia  hestinnitesZiei  im  Geiste  vor  sieb ;  deai  strebler  an  mit  aller 
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iibeod««  biosstellen  und  ihre  Geduld  nissbraiiciieB,  ehe  er  aur  eioij^er- 
massen  fesUlelitT  Und  wie  soll  er,  be^or  er  eine  gewiise  SicbcrlMit 
wd  Reife  erlangt  bat,  «Dbefengea  Aber  die  Wirkaiig  wa  leiMB  cigaea 
Werk  nrtheilen?  wie  oft  wird  er  die  Fehler  der  IttstranieiiCatioB  daa 
Gedanken  seiner  Komposition  beimessen  oder  am^ekehrt  die  Ungeeif- 
neiheit  seiner  Gedanken  für  das  Orchester  der  Anordnung  des  Inslru- 
nxMitalc,  oder  gar  der  Ausl'ührung!  wie  oft  wird  die  von  einer  Aufluh- 
riin^^  hosonders  fiii  den  AnPangpr  iHizerlreiiuiiche  Aulregung  ilmi  dir 
bchwacheu  und  Fehler  der Inslrumenlalion  verbergen!  Wie  zweiielbnH 
wird  ihm  bei  wirklich  enldeckien  Schwächen  der  Silz  des  Fehlere  uaä 
die  Weise  der  Verbesserang  bleiben  1 

In  der  Thal  haben  wir  vielleieht  oor  darin  Unreehi,  die  fiiothwea* 
digkeit  einer  grundliohen  AnleiUng  erst  noch  des  Beweises  bedfiffUg 
20  achten ;  sie  kann  nnr  Ton  nnerfiihnieo  ond  nnbedaehleR  Lehrers 
verkanut,  oder  nur,  uai  die  Schuld  der  Veniachia^siguiig  aLzulebnen, 
besirillen  werden. 

Diese  Anleitung  kann  sich  aber  nicht  niif  blosse  Miuheilun^cn  über 
das  Vermögen  oder  auch  deu  Klaug  der  lusLrumeule  beschränken, 
flinss  die  Verkuüpfang  und  Verschmelzung  derselben  anhteiaen ,  ia  die 
Praktik  selbst  einfuhren,  den  Jünger  in  der  Inslramenlenweit  ebeaio 
heimisch  machen  ond  znr  Hemchaft  erheben,  als  die  Pormlelire  in  der 
Pormenwelt.  Die  Organe  des  Orchesters  müssen  unmittelbar  Otgaat 
seines  eignen  Geistes  werden;  er  mass  in  ihnen  leben  und  ans  tbaes 
heraus  schalTcn  ,  nicht  ein  abstrakt  Ci^onuenes  hinterher  ihnen  aupas- 


liraft  des  Genitilhs,  nur  da&  will  t:r.  Er  kaou  dabei  irreo;  dADn,neuu  er  es  freuahr 
wird,  strebl  n  auf  den  rechten  Wep  zurück.  So  inuss  der  Iiunstjtinger  von  Auuu^ 
an  gerichtet  und  geleitet  werdeu,  uicbt  erst  uiiküust(cni»ch  ,  mit  dem  Vorhebali« 
nachher  einen  andera  lleasebeD,  eioea  RSsstter  ans  Ihm  so  aaehno  ,  o4er  w«r> 
Seo  wa  siba.  Maa  larat  aieht  art  t  aaf  damTroekaea  febwianaa,  ioad^ra  $1  eleh 
in  Waasar.  Der  Raaatjaag ar,  —  das  abarielia  die  neiataa  Labrar  ia  verhSas'i**' 
vollar  WaiiCt  —  iat  von  Anfanic  an  nach  Bemf  aad  Strabaa  Riaallar  (glaiebiriel, 
wat  Ibai  an  RSaatlarbaldaDS  febH)  and  als  Koattler  zn  fa»sen  und  zu  bchmdelo. 
SabaM  und  soweit  man  ihn  anders  Fasst,  etwa  als  Mechanii^er  oder  Techniiter,  bit- 
det  man  ihn  nicht  zum  Käaitiar,  toadera  verbildai  aiaa  iba  aad  laitat  iba  taadar 
Kan^Herbabn  :ib. 

Du  s  miiHs  lur  jeden  iiunsllehrrr  Grundsalz  sein  -,  wer  das  Dicht  riusiebt,  mu>> 
Pädagugeo  zu  Ralbe  ziehn,  kein  eioaichti^er  Päda{?o^  wird  cinrn  andern  GrnnJsilx 
anfstelleD.  Dann  aber  bt-wiihre  sieh  die  FacblieituluL'is  und  Einsicht  drs  fxTin'Ufh- 
rerä  duüu,  uiti  dieinn  Grundt>al/.e  die  atuffiawei.'ie  Ausbildung  des  Jüngers  zu  vtr 
einbareo.  Jede  AuTgabe^  die  er  dem  Jünger  aeUt,  aoaa  eine  künaClariaebr  laia  aad 
ail  käBstlarifobea  Siaae  galöst  waNaa.  Sa  babaa  wir  biar  «ettaabcat,  dca  Hager 
varwina  t«  laHaa  aad  aUwibtieh  ia  daa  Baelta  aller  Miltal  aad  Rtilka  sa  aiCa«. 
Salbet  die  lebrreieba  Aa%aka,  daiolbaa  Sali  Ia  varaabiedoarWaiae  wa  iaetraaee» 
lirea,  darf  aiabt  fablaa ,  aae«  aber  küattleriicb,  aiabi  als  Saeeerliebei 
Heraavaraaeheo  ^  (restellt  aad  galSet  werdea.  S.  Sil  tadel  aie  die  reafcte 
Stalle,  Aafesaagan  leben  fiüher. 


—  fm  — 

M  yod  aoMmgeii  wollen.  Dieee  bobe  Avfgabe ,  die  bieber  mir  yob 
xweieo  unsrer  Meister,  von  Haydn  ued  Beethoven,  vollkommen 

gelöst  scheint,  d.irf  nicht  jatirciaogem  Sacbeu  und  Versuchen,  mit  deai 
Jeder  gleichsam  von  Beuern  anTän^t,  «bprlassen  bleiben. 

Am  verkebrlesleu  scheint  uns  endlich  jene  Weise  der  Anteilung, 
(iie  dem  Schüler  fremde  KlavierMcben  sar  üraarbeitinig  für  das  Orche- 
ster giebt*  SiDd  sie  gal  gesetzt,  so  werden  sie  eben  desswegen  fiSr  Or- 
eMer  niebt  geeignet  sein  ^  da  bei  dem  recblen  Künstler  die  Idee  das 
Organ  bedingt  und  omgekehrt  dieses  anf  die  Ausgestaltung  jener  rncb<^ 
wirkt.  Trif  aber  auch  die  Aofgabe  auf  cijjnele  Werke,  so  würde 
doch  ii«  r  Jünger  gerade  von  dein,  was  die  vornehmste  Bedin^un^  des 
Gelingens  ist,  abgewendet;  er  würde  nicht  (lüiin  trefnuhit,  das  hinisl- 
work  in  seiner  Klnheil,  Gedanken  und  Orj^an  als  ein  hmij^es  gleichzei- 
t)|;  zu  fassen ,  sondern  förmlieb  genötbigl,  beide  abstrakt  auseinander* 
zabalten. 

Aar  wirkiiebe  Anleitnng  zmn  Instrementiren  sind  nnr  Reieba, 
Berlioz  nod  Lobe  ansgegangen.  6  er  Ii  oz  ist  bemobt,  neben  reicben 
IGttbeifaingcn  Iber  Teebnik  der  Instramente  den  Rarakler  derselben  im 
Biazelnett  treffend,  ja  bisweilen  mit  dtobtenscfa4ebendigerEiRdringUeb- 
knt*)  zu  schildern.  Dann  aber  tritt  das  Prinzip  seiner  Kompositions- 
vveisc  und  seines  musikülisciicn  Standpunkts  ühorliaupt  heran  und  r^^icbt 
seiner  Lehre  eine  Wendung,  der  wir  —  auf  dem  Standpunkte  der  deuU 
scheu  Kunst  —  ans  nicht  auschliessen  können.  Sein  Standpunkt  und 
sein  Inatnuneotationsprinzii»  können  mk  dem  einen  Aosdrnek  bono* 
pkoa  bcseiebnet  werden*  Die  Instrumente  sind  ibm  niebt  persÖnKeb 
gewerdeu,  sie  sind  ibm  nnr  Mittel  zum  Ansdmck  dessen,  was  er  in 
Melodie  und  Begleitung  am  sagen  bat.  Kommt  es  mm  darauf  an ,  die 
Natur  und  Bedeutung  eines  solchen  Mittels  zu  erkennen  und  in  den 
Meisit'i  \^ erkeu  Glückes  und  Andrer  nachzuweisen,  so  steht  ibm  die 
glücklichste  Anschauung,  die  feinste  V'erständniss,  eine  oft  Irinreissende 
Sprache  zu  Gebot,  —  wie  sie  selten  in  unscrm  Felde  «^ihuri  worden 
iit.  Sobald  er  aber  weiter  scbreitet,  zeigt  sieb  neben  den  geisireiob- 


V«D  der  6 n ige  s. 0.  aagt  er:  „Das  ist  di«  wahre Fraavostiiane  des  Orehe* 
•ten,  leideaaeliaftlieli  soalaieh  ud  aöeblif,  benserreiiMod  «od  lieblieh,  dio 
^^'*Qae,  welehe  weiat  osd  aehreit  aad  klagt,  oder  slost  nod  billoi  und  IrlmBt,  oder 
<o  Freude DtSoo  aoabrielt,  wie  keine  aodre  es  vermöchte.*'  Und  vod  der  f  loto  io 
<*lack^s  Orpheos,  io  der  stumin««  Seene  io  den  elisäiscbeo  Feldern:  ^jAoraogs  ist 
sie  eine  kaom  vernehmbare  Stimme,  vun  der  es  scheint,  ats  rdrclite  .sie  sich  gehört 
»frflfn  ;  dann  seafzt  sie  leise  aaf,  erhebt  sich  bis  7nm  Accpnl  des  Vorw  urfs,  des 
tJeleo  Schmerzes,  ja  bis  /um  Schrei  eines  vnn  iinh»*ilb-irt*n  Wunden  rerrisseoeii  Hfr- 
bis  sir  alliuiitiliob  io  die  Klage,  in  das  St'ur/t'ii,  ui  das  kuiininTvnlle  Murren 
'liier  t^igebeut  n  Stie  le  zurUckfSllf. **  Wir  lol^eii  hit-r  dt  r  bri  BreitkojiT  und  Härtel 
trscbieueiien  Au>gabe :  H.  BerliKic,  die  Kun^t  dtM-  liutruiucalation,  übei'$o(2t  von 
,  10  der  das  Wesentliche  de»  granä  Iraite  za  fiaden  ist. 
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sten  Eiubiickeu,  dass  ihm  die  laslrameote  nicbi,  wie  uhmtii  Mei&leri 
und  besooders  dem  voo  iäm  io  boob  gestellten  Beelhorea,  kkmiit 
OrgaDismen ,  UebevoU  nad  Iren  gelaitele  Penom  in  gmsen  Dramt 
desOrcbesten  geworden,  aandera  blos  mechaiiiacbeApiiante  gdbiicbci 
sind,  die  er  gesebiekt  tn  ▼«rbraaehen  denkt,  wie  Farben  s«  einer  aebea 
ohne  sie  fertigen  Zcichuung.  So  schilt  er  (\cn  Gebrauch  von  vier  glei- 
chen Hörnern  ungeschickt;  er  wiii  uicbt  ijlus  P.jare  von  verschudütr 
Stimmung,  sondern  jedes  einzelne  Horn  soll  in  einem  andern  Tone 
steho»  weil  dann  —  viel  mehr  Harmonien  vollständig  gegeben  werden 
kSnnen.  Dass  aber  diese  Uaraionien  in  ihrer  Vollständigkeit  dem  Ka- 
rakter  des  Horns  nicht  enlsprecfaen,  dass  das  Horn  (wie  die  I^aturhir* 
monie  sebon  lebri)  seinen  Wesen  nach  Zweblimmigkeil  nnd  selbst  bei 
drei-  und  vieffaeber  Setsnng  in  Wesentlieben  keinen  andern  Inball  be> 
gehrt,  als  den  der  Zweistimmigkeit:  das  verbirgt  sich  ihm  (so  gewiss 
sein  dichterisch  erschlossener  Geist  auch  hier  liättc  leicht  eindringen 
'  köunenj,  weil  es  seineu  niusikaiischcn  Zwecken  nicht  dient.  In  i^Ieicher 
Weise  wünscht  er,  sobald  er  vom  Klang  eines  Instruments  ergnüen  — 
hingerissen  ist ,  gleich  Massen  dieses  und  andrer  entgegengesetsler  ia 
Anwendung  zn  bringen;  da  soll  eine  Ansabi  Harfen  nacb  oben,  eine 
Schaar  Flöten  nacb  nnten  sieb  bewegen,  eine  Anzahl  nanolbrte^s  eine 
dritte  Bewegung  ausföhren,  —  nnd  das  alles  gletebzeitig.  Nur  sebade, 
dass  Effekte,  die  so  gewonnen  werden  können,  mit  dem  Verlust  jeder 
dramatischen  oder  dialojrischen, —  jeder  polyphonen  Eutfalliiii^ (das 
Kunstwort  im  weileu  .Sinne  ^^fMiommeu,  verf^l.  S.  388)  erkaufl  wcrih  n. 
dass  in  diesen  breitangeiegicn  Schimuiermassen  .lile  iiidividaeUe  und 
reiche  Lei»ensentfaltttog  nntergebt.  £s  ist  dasselbe  Streben,  ans  denn 
selben  Gmnde  hervorgegangen  nnd  sn  denseUien  Ziel  binfibrend,  wie 
die  Bebandlnng,  die  das  Pianoforte  rw  den  nenesten  Virtnoeen  erfibrt. 
Wir  werden  noeb  einnal  darauf  znrtfckkonnen  nüasen. 


c. 

Posauuenarten. 

Zn  Seite  62. 

Wir  haben  hier  noch  einige  Benerkungen  über  die  Arien  und  den 
Tongebalt  der  Posaune  nachzutragen,  weil  das  oder  jenes  noch  beut*  an 
einzelnen  Orten  Anwendung  finden  nag,  oder  sonst  einnal  der  Brwi- 

gung  Werth  ist. 

1.  Die  L)  i  s  k  a  n  Ip  OS  a  u  ü  e. 

Früher  war  noch  eine  vierte  Posaunenart,  die  Diskantpo* 
saune,  üblieb,  von  gleicher  Robrläoge ,  also  i^eicben  .Tonfini  nil 
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der  Altposaune ,  aber  engerm  Kaiiber  des  Rohrs  (engerer  Mensur) 
ttid  dadoroh  geeigoel,  die  Höhe  beransznbringeD.  Die  Naturtdne  der 

Diskantposa UDC  konnten  füglich  bis  g 


1  — 


 ^  *f  \ — t 

 J        -  p» — 't-  ^  \  

.          •  £:_i:     ^,  L-:} 

benutzt  werden,  dagegen  war  schon  das  hier  zuerst  notlrle  t^a  ii<*r  en- 
iffTfi  MtMiMir  wpge»n  nicht  wohl  zu  erlangen.  Man  brauchte  diese  vierte 
i'usauDe  m  V  erbindung  mit  den  andern  dreien  zur  vierstimmigen  Be- 
gleitung der  Choräle.  Doch  hat  schon  Gluck  zu  ähnlichen  Zwecken 
(z.  B.  %wk  Traaerchor  in  seinem  Orpheus)  statt  der  Diskantposaune 
Kornette  gebraucht.  Jetzt  ist  an  ihreStelle  dieVentiitrompete(S.95) 
getreten.  In  künstlerbeher  Beziehung  muss  uns  nach  dem  S.  70  Vor- 
gciragnen  diese  Posaunenart  entbehrlich  erscheinen. 

2.  Die  Altposaune. 

Bisweilen,  —  man  versichert  es  uns  von  der  sächsischen  MiUtair* 
musik,  —  wird  die  Altposaune  in  höherer  Stimmung  (also  mit  kiirzerm 
Kohr)  gebraucht,  so  dass  ihre  Naturtüne  diese  sind,  — 
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■tiiibm  ihre  Tonreihe  nach  der  üohc  eine  Stufe  gewonnen ,  nach  der 
liflie  eine  verloren  hat.  Ob  die  in  F  stehenden  Posannen  engere  Men- 
sur haben  and  dadnrch  geeigneter  sind  für  die  Ansprache  der  hdhem 
Tiae,  wissen  wir  nicht»  müssen  es  aber  vermniben. 

Allein  fnr  Orchester,  fnr  künstlerische  Aufgaben  sobeini  nns  die 

liefere  Slinimnn<;,  mit  deren  weiterer  Mensur  auch  grössere  Fülle  des 
Klangs  verbunden  ist,  der  höhern  mit  ihic  ni  bei  gleicher  Behandlung 
nnihw iiudig  Spitzern  und  gepresslera  Klang  entschieden  den  Vorzu«!;^  zu 
verdienen,  zumal  in  den  böhero  Tonlagen  die  Trompeten  (so  viel  ihr 
^ODsystem  erlaubt)  den  Posaunen  zur  l  iiterstötzung  oder  FortseUung 
dienen.  Die  mittlem  und  tiefen  Tdne  der  in  Es  stehenden  Allposanne 
Sesflgen  ToUkommen  im  Verein  mit  Tenor-  und  Dassposaune,  die  Har- 
monie in  den  wirknngsreiebsten  Lagen  erschallen  zn  lassen,  reichen 
aoch  für  die  ohnehin  Rir  dieses  Instrument  seltenern  Solo- oder  polypho- 
nen Sätze  gut  aus,  so  dass  es  zu  di  n  sellenslen  Italien  gehören  möchte, 
wenn  ein  Komponist  aus  triftigen  Gründen  in  die  iio(  fistcn  Töne 
'ier  Allposaune  in  Es  steigt  und  noch  höhere,  als  die  wohl  crlangba- 
>^a(S.  ö6)  todern  muss.  Da  nun  ohnehin  die  £^«-Siimmung ,  so  viel 
vir  wissen,  die  bei  weitem  verbreitetere  ist t  so  haben  wir  im  Lehr- 
gang nnn  auf  sie  allein  eingelassen* 
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3.  Die  Tenorbassposauue. 

Es  181  eioer  von  den  betrübenden  Ciuiossen«  den  die  fraoMMiiA- 
italiflche  Musik  bei  ihrem  Eindrini^en  in  unsre  Bahnen  geäossert,  — 

und  ein  Einfluss,  der  nicht  so  bald  überwunden  und  be.<$eiii^t  werdee 
wird ,  wie  seine  IJrsach' !  —  dass  unser  Orchester  durcii  die  Kichlung 
jener  Musik  ,  y.\  selbst  durch  ihre  Alanj;elhaiiij;keil  in  den  Miltelo  viel- 
lällig  verderbt  worden  ist.  Die  zu  holte  Stimmung  des  Orchesters ,  «ite 
binnurgetriebnen  Tenöre  und  Bässe,  die  für  alle  Launen  und  EiofäUe 
des  Kompositenrs  snbereileleo  Veniiltrompeten  und  Venliihoruer,  die 
bald  unsre  kdrnigen  und  kaniktervoUen  Natarlrompelen  und  Natu^h6^ 
ner  zn  verdrängen  dröhn,  werden  noch  länger  an  die  Zwiaehensdl,  ia 
der  unsre  Oper  jetzt  steckt',  erinnern.  So  soll  ancfa  die  Basspo- 
sa unc,  die  uusern  Nachbarn  iLir  Hr  iisl  und  Lippen  zu  lüat  hli»^  ist. 
I^leichralls  in  deutschen  Orcheslern  durch  ein  Icichleres  Inslruuieui, 
durch  die  i  enorbass  po sa  une,  ersetzt  werden. 

Die  Tenorbassposauiie  bat  den  Pusston  (die  Rohrlänge)  der 
eigentlichen  Tenorposaune;  ihre  Maturtöne  sind  also  ebenfalls  die 
hier  — 

a.  ip.    ^  I», 

bei  a.  autgelül)rt<'n.  Nur  ist  ihr  üohr  von  weilerer  Mensur  und  iiarum 
ihr  Klang  nicht  allein  voUer,  sondern  auch  die  Ansprache  ihrer  Tiefe 
leichter  und  günstiger. 

Allein  bei  alle  dem  ist  ihr  Klang  und  ihreSchallkraft  nicbi  gleich  de- 
nen der  Bassposaane  und  —  was  die  Hauptsache  —  sie  verliert  eine  volle 
Qnarte,  alle  in  Nr.  bei  b.  aufgeführten  Basstöne«  auf  die  unsre  Mei- 
ster  so  od  gerechnet,  die  auch  wir  so  schwer  und  iin^i^ern  missen  mdeMeo 
und  für  die  wir  schlechthin  keinen  Krsatz  linden,  da  kcirit'>  drr  iiudern 
Blasinstrumente  den  Klang  und  K.n  akterder  Posaune  hat  und  zum  (jiorder 
Posaunen  uud  i rompeten  den  gleich artigcu  üass  abgeben  kann.  Am 
wenigslen  ist  die  Höhe,  weiche  dieXcnorbassposanne  vor  dereigenllicheD 
Bassposanne  voraus  hat»  ßrsaU.  Diese  Höbe  beaitsen  wir  und  swar 
erreichbarer  —  schon  in  der  Tenorposanne  |  es  ist  also  kein  kvnslJMv 
«ober  Gmnd  vorbanden,  durch  ein  eingeiobobenes  JuMte^nHieuAditf' 
went  zwei  reine  und  festausgesprochene  Raraktere  en  komproaitllins* 

Es  sclicini  uns  ebensowohl  im  Inicresse  aller  neuern,  wie  der  w- 
ant^p^'an^eneu  Komponisten  d(  nlscher  Zun^e,  dass  jeder  au  der  ref hJfn 
und  reichen  Besetzung  des  Posaunenchors  halte  und,  so  viel  er  vermag, 
die  Verderbung  des  Orchesters  abwende.  Auch  die  Bassposanni^'^ 
müssen  es  ehrenhafter  finden,  eine  eigenibäniliebe  und  noeneishebe 
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Holle  za  nberaehnieii ,  als  eine  aaf  dereinen  Seite  unzureichende  and 
auf  der  andera  (bei  gleiebea  iliUela)  Doihwendtg  überlroini  wer- 
deede* 

4.  QQtnibasa« 

Früher  hal  man  zwei  Arten  der  Bassposaune  ^eliabt,  den  Qii;»ri- 
bass  f Quartbassposaune)  und  den  Quintbass.  Die  erstere  Arl  isf  die 
noch  jetzt  übliche,  eine  Quarte  ualer  der  Tenorposaune,  auf 
stehende,  derea  Nalurlöoe  wir  S.  62  in  Nr.  <i2  aufgeführt  haben.  Die 
Qnalpeaaone  (Quintbassposaune)  sland  eioe  Qaiate  unter  der  Tenor- 
pwaaoe,  halte  onihin  diese  Naturlöne«  — 


02   n— "W 


folglich  in  der  Tiete  eine  Stute  gewonnen,  in  der  Höhe  eine  vedereu, 
Dieser  Gewiaa  (Konlra-S  und  -H)  scheint  uns  nicht  erheblich  gßnug^ 
m  xwei  Gattungen  (und  zwar  die  eine  tiefere  in  der  Tiefe  sohwerer 
anspreebend)  neben  einander  festzuhalten«  Noch  weniger  rathsam 
seheiat  es,  an  der  Sielte  der  Quartposanne  die  sebwerer  zu  behan- 
delnde Qnintposaune  zarnckznfSbren $  dann  war*  es  folgerecht^  die 
Altposaune  ebenfalls  eine  Quinte  über  die  Tenorposaiine ,  also  aut  i'* 
zu  setzen  und  iüermit  den  l^isaiinencliur  uiiv urllieiliialt  auseinanderzu- 
legen. Indess  bei  der  Kiebtung  n  ieh  der  Höhe  ist  obuehiu  an  die  Wic- 
üereinführung  des  Quiutbasses  uicbt  zu  deukeo. 

5«  Die  tiefste  Tonlage  der  Posaunen. 

Wir  haben  sehen  S.  62  in  der  Anmerkung  auf  den  bei  dem  Ton* 
System  der  Posaune  (Nr.  62  bis  ü  4)  ausgelassenen  Urgmndton  hinge* 
wiesen.  Dieser  ist  auf  den  drei  Posaunen,  die  wir  S.  62  als  Icst^leheud 
aogtüüfiimen  haben,  der  hier  — 

A*  b«  Ct  d.  41. 

a 


«8  =:rr:j 


a.  für  die  ftassposaune ,  bei  b,  für  die  Tenor-,  bei  e.  für  die  Altpo- 
ftiaae  notirte.  Fügt  man  diesen  Tonen  noeh  ihre  Folge  durch  die  fünf 
^^üge  zu,  so  erhalt  man  für  die  Tenorposanne  die  bei  d.,  für  die  Altpo- 
ttttae  die  bei  e.  uotirten  fünf  Töne,  so  dass  die  Tenorposaune  folgende 
Tonreihe,  — 

Kontra- F,  F/V,  G,  Gis,      ß,  —  Gross-F  u.  s.  w.,  wie  J^r.  ^»^  d., 

osaune  tolgeude  Tonreihe  — 
Kontra     //,  Gross-6;  Cü,  —  Ä  u.  ib.  w.,  wie  Nr.  A  e., 

erbalien  würde. 
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H.  Berltoz  räbmt  iiamenllic-li  für  die  Tcnorposauue  die  liefero 
vier  Töne  (B,  Asy  G),  die  er  als  ungeheure  pracbivolle  Pedal- 
töDe^'  bezeichnet.  Es  ist  jedenfalls  dankeoswertb  und  verdieDsUick, 
dass  er  auf  diese  Tonreihe  zuerst  aufmerksam  geinacbl  hat«  deren  Vor- 
haodenaeiDf  wie  er  ricbtig  bemerkt,  selbst  maiiebero  Posauniateo  unbe- 
kannt ist;  möglicher  weise  kann  dieser  Tonregion  einmal  be- 
sondrer BiTekt  abgewonnen  werden.  Demungeaehtet  kSnnen  wir  nicht 
ratheu,  auf  sie  zu  rechnen;  die  Gründe ,  die  ihren  Gebrauch  höchsl 
bedenklich  machen,  sind  von  Berlioz,  so  sie  der  Technik  des 
InstrumeDts  ealnommen  werden,  selbst  anerkannt  und  auseinanderge- 
setzi. 

Schon  der  Grundton  nämlich  (also  auf  der  Tenorposaone  Kon- 
tra-^) fodert  so  viel  Wind  und  spricht  so  langsam  und  schwer  ao,  — 
man  denke  an  das  ,,Fiattergrob**  der  so  viel  kleinem  und  ieicbter  so 
handhabenden  Trompete!  —  dass  keineswegs  alle  BlXser  den  Ton 

sicher  herausbringen ,  geschweige  ihm  einen  vollen  und  festen  Schall 
verleihen  können.   Je  tiefer  man  geht,  deslo  mehr  wachst  die  Schwie-  | 
rigkeit  der  Intonation ;  vom  Kontra  -  /7  bemerkt  auch  Berlioz  aus  ' 
drücklich ,  dass  sein  Klang  äusserst  raub  und  sein  Ansatz  gewagt  sei.  , 
Alle  aber  können  nur  dann  einigermassen  Erfolg  haben,  wenn  man  die 
ganze  Stimme  tief  hält,  also  in  die  Region  der  ßassposanne  tritt,  — 
wenn  man  bequem  anf  sie  führt,  s.  B,  zum  Kontra«*/^  vom  grossen  B 
oder  Ff  —  wenn  oNin  sie  lange  halten  läast,  damit  der  Tod  nur  zoai 
Stehen  komme,  wenn  sie  einander  langsam  folgen  und  von  Pansen  zur 
Erholung  des  Bläsers  unterbrochen  werden. 

Und  mit  alT  diesen  Hücksichten  und  Opfern  ist  dann  eine  kl«  ine 
Reihe  von  Tönen  gewonnen,  die  von  dem  Hauplsitze  der  Töne  durch 
den  Raum  einer  Quinte  getrennt  sind,  folglich  in  keinen  freien  melodi-  . 
sehen  Znsammenhang  mit  ihnen  treten  können ;  es  ist  dann  ein  Effekt-  = 
mittel  gewonnen  von  äusserst  zweifelhaftem  Erfolg. 

Auf  der  Altposaune  würden  dieselben  TSne  etwas  besser  beraus- 
znbringen  sein,  aber  noch  weniger  Werth  haben ,  da  sie  grgsstentbeils  i 
auf  der  Bassposaune  besser  und  sicherer  zu  haben  sind.  Auf  der  Basi- 
posaune  aber  niochte  ihre  Erzeugung  äusserst  schwer  und  seilen  er- 
laugbar,  wo  uicht  unmöglich  sein. 
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Zur  Karakterjstik  der  Blech inslrumente. 

Zu  Seite  Ul . 

Im  Lelir^aii^e  k.iiin  zunächst  nur  so  viel  iiufgewieseu  und  zur 
bpraclie  ^ehraciit  werden,  als  zur  Kennloiss  und  Behnndlungsweise  der 
auf  dem  jedesoialij^en  Standpunkte  vorliegenden  Instrumente  eribder- 
lieh  Ml.  Im  Anhange  dürfen  wir  freier  gehn,  oianehes  Beispiel  henatzen, 
das  neben  den  bis  zum  gegenwärtigen  Punkte  Bekannten  «och  fremde 
Elemente  enthält,  und  mit  Hülfe  dieser  Beispiele  tiefer  anf  die  Karakte- 
ristik  der  Instrumente  oder*  anf  eigenthfimÜche  Vmrendangen  dersel- 
ben eingehn.  So  knüpft  der  Anhang  Verbindun^sfädeu ,  die  aus  der 
eigentlichen  Lehre  in  das  Fartilurstudinm  überleiten. 

Passen  wir  nun  zu  solchem  Zwecke  den  Chor  der  Blechinstru- 
mente in  sciuer  Gesaninilheit  in  das  Auge,  so  wüssten  wir  uns  kaum 
einer  glänzendem  Wirkung  dieses  Chors  zu  erionem ,  als  der  im 
Trinmphmarsch  im  dritten  Akte  von  Spontlni's  Olympia*).  Hier  galt 
es,  den  heroischen  Erzglaiiz  der  Krieger  Alexanders  mit  asiatischem 
Uerrscberprunk  vereint  zu  entfalten ,  den  griechisch-morgenlSndischea 
Porsten  (Kassander)  im  Schimmer  der  Hoheit  und  Liebe,  im  Geleite  des 
Siegerheers,  vom  Volk  umjauchzt ,  aufzuführen.  Zu  dieser  Scene  bil- 
den Trompclen  (vier  Stimmen,  aber  jede  mehrfach  besetzt),  mit  Hör- 
nern (zweistimmig),  Bassposauue  und  Basshoru  unterstützt,  in  dieser 
Weise  — 


lo  B«riiB  warto,  so  viel  wir  wiMeii,  mm$e  twansig  Trompets  nltwirkend. 
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die  Einleitung.  Die  grosse  Fünfachheil  in  der  Behandlung,  die  erst  bei 
dem  höhern  Aufschwung  der  ersten  Trompeten  einen  Gegensatz  des 
zweiten  Trompclenpaars  zulässt,  gestattet  eben  dem  Metallklang  der 
Troinpelcn  die  machtvolle  Wirkung.    Dass  der  Salz  so  lange  in  den 


Google 


511 


liefern  noch  ficba Iistarkern  Tonlagen  vei  weili ,  erliölil  die  kriegerische 
Feierlichkeit  und  Pmcht;  die  Slärke  der  Besetsnng*)  konml  jer  Tfo- 
deiB  des  Komponisten  allerdiiigs  zu  Hülfe. 

Aehnlidie  Wirkong  uit  ülmlicbeo  Milieln  kielet  die  Einleitang 
u  den  Cbor  »«Bachos  Seblaiwb  ist  nnser  Erblheil"  in  Hindere 
Alexanderfesl  mit  Mosart's  Inslmaentining.  Hier  sind  es  die 
Homer,  — 


m 

Cocni  in  F« 


TronU  m  F.  < 


3? 

ä  
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<iic  MeUdie  führen,  und  in  ihre  anmulhig  ruhige  Erhehung  klingen 
Irompelen  und  Pauken  feierlich  leise  hinein  ••).  —  In  beiden  Fällen 
(Nr.       und         sehen  wir,  scheinbar  im  Widers|iruch  mit  dem 


*)  Ift  iw  Zeit,  weSpoBtiai  nod  Mine  Olympia  ie  beaeidetem  Glaoie  stao- 

war  et  betooden  dieser  Marteb,  der  lem  Beweite  dienea  tollte,  datt  S  poa- 
Uli  betSibendea  Lim  liebe  und  meebe   So  weois  oos  diete  altea  HSedel  bier 

aarn,  te  wollea  wir  doch  «ur  das  dabei  za  BrwSgeode  biazudeutOD  niebt 
«loierlBMcnf  und  bemerken Folgeadet.  Bioe Troaipete  dringt  bell,  niäcbtig,  sebarf 

einschneidend  durch  eine  ganse  Masse  andrer  liistrumeDte.  Diese  Wirkunj^ 
^urd  darch  ni  a  s  s  »•  n  w  e  i  s  c;  Anwendnnp:  der  Troiupetm  nicht  elu  n  mechanisch 
'J«ler  «ritbmetisch  vergi  iissert,  gleichsam  inullipliziri ,  st»odern  sie  wird  v«'ruandelt: 
<ier  Glaoz  und  die  Macht  des  Tronipetenklanps  werden  erhöht  und  ausgehreilel, 
Iber  dem  Schall  wird  da»  Scharfe  und  Spitze  genommen.  So  bohrt  eine  Schwert» 
^pitte  leiebt  ein ,  aber  viele  zusammengelegte  oiebt.  Be  iat  oicbt  das  gi  iigsle  (Jn- 
'•ekt,  das  Man  Spootioi  getban. 

**)  Wir  erieaam  aot  aet  den  Beriebt  Uber  eiee  Auffibroas  det  Aleaaoder- 
f"teiii  Wiea,  datt  (weaa  wir  aiebt  irrea)  44  HSmer,  12  Paar  Troaipeteo  aod 
^PaarPaakea  diete  latrade  jitfaaMiao  angeboben  babeo  tolleo.  Die  Wirkaag 
i^uss  larregeud  erhaben  gewesen  sein.  —  Dass  in  solcbea  F&liea  dat  gaase  Orebe- 
*icr  gleiebnästig  veralärfct  werdea  nett,  vertlebl  tieb. 
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S.  90  Gesagten ,  Trompelen  und  Hörner  vereint.  Aliein  im  letzlern 
Falle  sind  die  Hörner  selbständig  gebraucht  und  die  Trompeten  werfen 
blos'ihre  Glauziichte  in  die  muthig,  aber  doch  nur  bedeckt  erkliiig«i> 
den  Hdmer.  Im  erateo  Fall  aber  sind  vor  allen  Dingen  die  TrompeCea 
naeh  Stemsahl  und  Behandlung*)  Sberwiegend;  dann  bilden  fimpo- 
Mune  und  Basshom  ein  veroiittelndes  Glied  zwischen  Horn-  nodTro«- 
pctenklang  und  starken  und  erhellen  namentlich  die  untere  Tonla^. 
Endlich  konnte  hier  nicht  der  scharfe  und  harte  Trompetenklang  zur 
Anwendung  kommen;  es  war  nicht  ein  rauher  Schlachtruf  oder  das 
schreiende  Gelärm  wilder  Kriegerlust,  sondern  der  kriegerisch  fürsl- 
liehe  Glanz  eines  Prachtzuges  zu  verbreiten.  —  Das  Gegenstück  za 
dieser  Anwendung  des  Blechs  bietet  ein  kleiner  Satz  aus  K.  M.  v.  We- 
ber's  Euffantbe.  Im  Pjnale  des  zweiten  Akts  soULysiart,  der  bbebe, 
tückische  Ritter,  seinen  Einzug  in  Burg  Nevers  halten.  Nadidem  die 
Trompete  des  Thurmwarts  ihn  verkOudigt,  leiten  vier  /^-Trompeteu 
mit  Pauken  — 


Fa u kcn  in  I) 

100 


(^4  D-TrompcJen . ) 


sciuen  festücheii  Eintritt  und  Empfang  ein.  Hier  war  nichts  als  ein 
Anklang  an  Hillcrspiel  und  Rillerprunk  —  und  wohl  mag  dem  sinnigen 
Komponisten  bei  dieser  etwas  gemein  klingenden  Intrade  der  gleissne- 
riscbe,  innerlich  hohle  uud  gemeine  Karakter  der  einzuführenden 
Person  maassgebend  geworden  sein. 

Ein  Beispiel  von  Verknüpfung  der  Hörner  und  Posaunen  entlebneo 
wir  der  Alceste  von  Gluck.  Die  Götter  wollen  AdmersTod  und  gegen 
ihren  Eigenwillen  tritt  in  sitllicber  Grossheit  die  Treue  der  Gattin,  die 
sich  for  den  Gemahl  zu  opfern  beschliesst,  in  Kampf.  Dies  ist  das  P;i- 
thos  der  Tragödie,  die  Gluck  unsterblich  gemacht;  es  tritt  am  klar- 
sten in  .\lceslens  Arie  ^^Dmuiies^^  im  ersten  Akt**)  hervor.  Schoo 
iu  der  Einleitung  — 


f 


lOU 


\ 


Andunf«. 
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trelen  Posaunen  und  i9-Hörner,  vereint  mit  Fagotten,  Klarinetten  und 
Oboen,  mit  miebtigen,  herausfodernden  Rufen  (es  sind  die  gaosen 


*)  rrren  wir  nicht,  so  war  aoeb  die  BeMtsvDf  d«r  TronpeteD  oaterSpaB- 

t  i  n  i\s  Lrituog  fibenvifffend  stärkpr. 

S.  Ki  der  bei  Di*m  Laurien  beraosi^ekoiniBeneD  Parlilur. 
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Noten  im  obigen  Beispiel)  in  den  Gang  des  SireicbquarleUs ;  hier  ist 
also  das  Blech  zwar  überwiegend,  aber  mil  andern  Bläsern  vereint. 
Später  aber,  wenn  die  Macht  der  opferbereiten  Liebe  Alceslc  höber  er- 
hebt, in  diesem  — 


100.   Hörner  in  B. 


»         Ml!'  .| 


i 


15 


m 


Posaunen. 


m 


Geigen  und  Bratsche. 


i- 


Alceste. 


r 


-0 — - 

-1 — ^ 


Je  n*in  -  TO  -  qucrai  point 
Kontra  hass. 


VQ  -  trc   pl  -  lic  cru  -  ol 
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and  dem  zweiten  lebhaftem  Satze,  verbinden  sich  Posaunen  und  Hör- 
o^r  —  ohne  Mitwirkung  der  andern  Bläser  —  zu  herausfoderndem 
Rufe.  Hier  wirkt  also  reiner  Blechklang ;  aber  die  Härte  und  Schmet- 
terkratl  der  Posaunen  ist  vom  Hornklang  gemildert  und  die  Gcsammt- 
wirkang  ist  erhaben  ohne  alle  Gewaltsamkeit,  machtvoll  und  doch 
milde.  Wenn  die  Sängerin  an  Macht  der  Stimme,  Edebiinnigkeit  und 
Tiefe  des  Ausdrucks  ihrer  Aufgiibe  gewachsen  ist :  so  kann  vielleicht 
l^ein  erhabnerer  Moment,  als  diese  Scene,  aufgefunden  werden;  gewiss 

Marx,  Komp.  L.  IV.  S.  Aofl.  33 
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keiner,  in  dem  die  milde  und  ernste  Macht  vereinten  Bünh  nnd  Posto- 1 
nenklangs  so  einfach  und  grossartig  hervorträte. 

Wir  finden  weder  den  Raam,  noch  das  Bedürfniss,  fi«ii|Hele  ' 
glüeUieben  und  nimreiehen  Anwendungen  des  Bleehebors  zu  häufen, 
vod  beidirüBkeii  m  gern  «nf  die  wenigen»  die  in  <o  einfacher  Weiae  ^ 
näebltge  Wirknngen  henrorgerufen  haben. 


•         Zur  Knraktemlik  der  VenlitiBStroniiente* 

Ztt  Seit«  95. 

■ 

Der  Kampf  oder  Widersland ,  zu  dem  hier  eine  dringende  Ifab- 
nung  gegeben  worden  musste,  hat  —  man  niuss  es  gestebri  —  keine  , 
Versicherung  des  Erfolgs.  Es  ist  gar  mchi  zu  leugnen,  dass  er 
gegeu  die  in  den  letzten  Jahren  durch  ganz  Europa  herrschend  ge- 
wordene Richtung  des  Musik wesens  nnd  die  dadurch  hervorgemÜBae 
Einrichtung  vieler  Aosiihenden  ond  ganzer  Kapellen  zu  fohm  scib 
wirdi  und  gar  schwer  Ist's,  gegen  eine  ganze  Zeitstromnng  aai 
vollends  gegen  die  schon  merkbar  gewordene  Beqnemnnganznktapfai.  ^ 
Seihst  der  festeste  Kacakter,  wie  gern  ond  leicht  er  sieh  aneb  so  Bat- 
sagung  und  Opfer  entschlossen  habe,  wird  da  ofl  bis  in  die  Tiefen 
seines  Bewusstseins  erschüttert,  fragt  sich  betrolTeu,  ob  es  niclil  ver- 
wegen und  anuiassiich  sei,  seiue  Meinung  gegen  die  der  grossen  Mehr- 
zahl zu  setzen?  —  ob  nicht  wenigstens  da  oder  dort  der  Streit  auizu- 
geben  sei? 

Sei  es  nun  auch  dem  Einzelnen  nnmöglich,  die  Verbältnisse 
überall  zu  nwingen ,  so  ziemt  doch  Jedem ,  liir  das  Rechte  nach  Krif» 
ten  zn  ringen.  Besonders  aber  ziemt  dem,  der  Antheil  an  der  Ansbil- 

duug  der  Rnnstjünger  nimmt,  denen  ja  die  Zaknnfl  der  Kunst  zvoicbst 

—  so  weit  Schicksal  und  Geist  des  A'oikes  gewähren  —  anvertraut  ist: 
überall  die  reine  IJeberzeugung  zu  Tage  zu  geben,  ohne  ängstliches  Vor- 
herberechnen des  Erlol-^s.  Und  je  mehr  das,  was  uns  als  Schwächung 
oder  Verwirrung  erscheint,  um  sich  zu  greifen  und  einzuwurzfln 
droht,  desto  ziemlicher«  dringender  und  pflichtmässiger  ist  der  Wido'- 
sland. 

Die  Venliliiirung  der  ileehinatmmenle  hat  ihren  Anlass  in  der 
Wahrnehmung,  wie  nnvolblindig  die  Tonreihen  dieser  Instrumente  im 

natürlichen  Znstand  —  und  wie  schwer  und  unvollkommen  die  Löcken 
aosfüUbar  sind.  Man  wollte  ihnen  einen  ebenso  vollständigen  1  ouge- 
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üali  geilen »  als  deu  aadern  Biasinsirumeoten ,  wenn  auch  in  eogeru 
GfäDzee,  —  umd  hal  dabei  ihrer  Gmndkrafll  Abbruch  gethao  imil  ibreai 
fttrtktctr  daa  Ml  ihn  aelbai  in  Widersprach  stehende  Aosweilong  er- 
theilt.  Dies  hal  nwi  gerade  die  ealsehiedensteo  Raraklere»  die  Ab* 
sebwiekiiig  bat  gerade  die  Organe  bocbslor  Kraft,  die  Mittel  der  h$eh- 
steD  und  letzten  Entscheidung  betroffen.  Dafür  bieten  sich  diese  Mittel 
jetzt  für  jedcu  beliebigen  Moment  dar  und  werden  gar  gern  lür  jeden 
augenblicklichen  Einfall  benutzt.  Dies  hat  zunächst  zweierlei  Folgen. 

Krstena  werden  den  modiüzirlen  Instrumenten  Gedanken  zuer- 
tlKÜt,  die  ihrem  zwar  abgeschwächten,  nicht  aber  ausgetilgten  Karak* 
ter  widerspreebea;  das  Waidboni  klemml  sieh  in  FagotlwindaDgeo 
lienin«  die  Troni|iele  spionl  wie  Herknles  bei  Onphale  tigend  eine 
seblferUebe  oder  seatinenlale  Lied«  ohne  -Worte-Melodie  ab,  etwa  in 
Cmoil,  oder  in  einem  ZwÖlflonarteniiede. 

Zweitens  wird  durch  das  Eindringen  der  entscbeidcndeu  Kräfte 
in  jfdeii  beliebig^en  Monuut  ^Tosserer  Kompositionen  die  Architektonik, 
diese  bocbwichtige  Maassnabme  lür  die  Wirkuug  im  Grosseu ,  in  den 
Gniodfeslen  erschüttert.  Wer  nnsre  grossem  Formen  (Fuge ,  Rondo, 
jMBaleofona)  in  das  Auge  lasal,  erkennl,  dass  naob  der  Grundidee  die- 
ser Fonncii  die  Haoptmonienle  des  Inhalts,  in  denen  sieb  derselbe  am 
hebleB,  eolsebiedenslen,  kraftvottslen  anssprteht ,  anf  die  Hanplmo- 
BiSBle  der  Modulation,  zunächst  auf  den  Hauptton  fallen ;  hier  bedarf 
''S  der  gesammelten  uiul  in  sich  gefeslelen  Kraft,  hier  bieten  sich  jene 
ni  ii  hti^sten  Naturinstrumente  zur  j^eradesten  und  klarsten  Mitvvirkiuif^ 
■n  und  entscheiden  durch  die  Gipfeiung  der  Masseugewait  oder  durch 
die  heroische  Helligkeit,  oder  irgend  eine  andre  herrsehende  Eigen- 
schaft ihres  eigenlbümiichen  Wesens.  Auch  anderswo  können  sie  dann 
Qoeh  mitwirken  9  dies  gesobiebl  indess  besebrSnfcl  nnd  in  einer  gewis- 
leraisssen  verwegenen  Weise,  indem  irgend  einer  ihrer  Töne  nur 
Gniadlage  eines  fremdem  Modnlalioiissilses  oder  m  einem  seheiiibar 
willkührliiii  ^^ewählten  ßestandtbeil  einer  fremdem  Harmonie  wird. 
Aber  auch  hier  zeigen  sie  sich  dann  ihrem  Itarakler  gemäss,  nnr  von 
Piiier  andern  Seite,  bald  gleicbfe:ni!  ^^pwallsam,  bald  fremdartif^  sirh  in 
Verhaliiiisse  mischend,  die  ihncu  nicht  ursprünglich  zugewiesen  waren. 
So  findet  mithin  der  einsichtige  Komponist  überall  Anlass  zn  den  nator- 
^mässesten,  treffendsten,  geistreiehsten  Kombinationen  $  die  materiale 
Bescbrinknng  selbst  Schlögl  nm  in  geistige  Bereicherung ;  —  abgesehen 
da?on,  dass  ihm  für  gans  besondre  raie  doppelte  Besetzung  oder 
Wechsel  der  Stimmung  im  Laufe  der  Romposition  za  Gebote  steht 
BiesBS  ganze  Verhältniss  wird  geändcrl  oder  vielmehr  geradezu  auigc- 
lioben,  sobald  uusre  Natunnstrumente  ebenfall^>  zn  Allerweltsleuten  ab- 
geschlifTen  werden ,  die  sich  überall  und  zu  allerlei  gebrauchen  lassen 
uad  dann  auch,  wie  die  Menschen  eben  sind,  gebraucht  und  verbraucht 
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werden*).  Dass  dies  wirklich  der  Gang  der  Sache  {geworden,  islavi 
den  nenem  und  neneslen  Werken«  besonderii  der  frusÖMsclMB  ud 
italischen  Bahne  (and  den  ihr  amgeweiideten  dentachen),  Wder  nnf  dtf 

ITnwiderspreefaBchste  su  beweisen. 

Nnn  aber  hängl  sich  an  diese  nächsten  Pelgen  nech  eine  dritte, 

die  uns  ebenso  bedenklich  scheint.  Wenn  nämlich  der  Karakter  der 
Natarinslrumeiite  durch  ihre  Ventiüsirunj^  gebrochen  uud  durch  uubc- 
schräiiklc  Verwendung  gescbwächl  worden:  so  bleih»  doch  für  jedes 
K(3mpooistcn  das  Bedürfniss  bervortreleBdcr  Gianz-  uud  MacbtmomeDle 
bestehn.  Das  kann  dann  nur  dorcb  de«  Zuzug  neuer  instranseale  ia 
den  Chor  der  Bleche  befkiedigt  werden  und  hat  Anlass  gcgebeo  zu  der 
Binfährung  des  rellstandigen  VenlüdMirs,  in  dem  man  die  hohen  fior- 
nett»  (in  B)  als  Diskant  (Diskanl-Tnba),  die  ^«-Hnraetta  ata  All  (All- 
Tuba),  das  chromaUscfae  Tenerhom  als  Tenor  (Tenor-Tnba),  die  Bas»- 
ü'onipele  als  H  iss  (Bass-Tüha),  den  Tenorbass  al*  liarilun,  die  Tuba  al> 
Kontr;ilwiss-l[i?»U unient  anseliri  kann.  Aber  eben  diese  volisUindi^'e  Or-  | 
gnuisalioii  Im  Wrein  nul  der  (Jingestaltnnof  und  AbschwHcliuüg  de* 
Blechkaraklers  macht  diesen  Chor  dem  der  Hohr-  oder  Uolzbiasiiistni- 
menle  sn  ähnlich  und  schwächt  nirlit  blos  die  Wirkung  des  letxters, 
sondern  anob  den  Gegensatz  im  Karaicler  beider  Chöre*  Aaek  in  dieser 
Hinncbl  ist  also  daa  Karakleriatisobe  inrickgeielit  oder  gescbwishi,  I 
das  Materielle  anf  Kosten  des  Geistigen  begiinsligt  worden«  Und  dsi 
Letztere  nicht  einmal  in  vertheilbafler  Weise.  Ein  reicher  Chor  von 
Trompeten  ist  das  GlanzvolLsLe,  —  mit  PusauuCu  uud  Pauken  uulu 
stützt,  das  MachtvoUsfe  und  Herrlichste,  was  die  Musik  au  Urche^ler- 
miileln  aufzubi«  feii  vermag,';  der  Zutritt  der  Tuben  uud  andern  V'entil- 
oder  Klappeninstrumente  verduttJ^eU  deu  Glanz  uud  sluiB{ik  die  Mackl 
des  Eindrucks  ab,  —  er  wirkt  wie  die  l>egenseheide»  wenn  sie  die 
blanke  scharfe  Klinge  uüsehltesst. 

Dnss  öbrigens  Ventäinslramentie  in  einxelnen  FHUen**)  die  gin- 


*)  MaakSaottt  kl«r  eioweoden,  dass  es  Ja  vom  Kompoublen  abbSigis  ^1^^ 

sieb  der  uozeitigeo  odpr  zu  liäuflgen  Auwenduug  zu  eDtbilleo.  Aber  nm  ebetM 
viel  giebt  er  daoo  die  Vortbeile  der  VeDtilisiroog  auf;  will  man  sich  erst  zm  dieser 
allerdings  ralhsamen  EnthaltsAmkett  veratebeo,  dann  wird  mau  oocfa  wenigrfr  nm 
kleiner  uud  zweideuUs^r  üinMlsiwiaae  wiltea  die  ioatraoieaie  «baobwicbca  aad 

verduiikeln  lassen. 

•*)  Hier  muss  wohl  zunäcbst  unterscbieden  werden  zwischcu  soleben  Veotilia-  i 
Mlruiuenten,  die  neu  zu  dem  frühem  Orchester  zutreteu  j^den  KuruelU,  ücu  chrv-  < 
matiacbeo  Teoo^•  nnä  TenorbaaihMar»,  dcaTtebM  «itd  aaali  nelitbco  ••ah  im 
Rlappeobom) ,  osd  daneii  ila  eis  aebui  vorhandiM  lastnuaaiiteB  gabiMatMl 
(VoDtUtroaipetai  Vaottlpoiame  «ad  Vaaliihm)  nMi  die  fiatnrisftreMate  si  wr» 
driss««  iflfihsn.  Die  letstem  fiad  «a,  die  dea  Orebeslera  blaibeadeB  Aarblbcil 
drobea;  die  entern  mag  Jeder  naefa  eigaen  BrMeaaea  attweadea«  Aaefc  4»  Vwf»  > 
hat  aich  im  Mose  des  cbromatiscbeo  Teoerboros  bedient,  das  dareh  Milde  ead 
Kraft  f  dnreb  eio  voUataadiges  Teoiyate»  von  mebr  ala  swei  Oktavw  udaaiata 


Digitized  by  Google 


9 


 517  

8i%ile  Wirkung  thuti  köoiicB  iiBd  daoa  efeeasa  {»erccliiigt  siud,  wie 
jedos  rechte  Mittel  für  fai  reebteii  Zve<ir$  wer  woUte  das  ieeipieK? 
Nir  dagegen  isl  fiiiMi^rttcb  so  tbun,  4afi  an  einseloer  und  eekener 
Filk  willen  des  weteotUcbe  Orgen  fSr  die  Mchligslea  OrcbesleiviM- 

nente  gescbwScbl  werde.  Lieichter  wird  man  in  jenen  einzelnen  Fällen 
siijh  bchelfen  oder  bpschcideu  können.  Es  kouiuit  demnach  in  jeder 
BezieLuiig  durchaus  daiaut  an«  dass  nur  vort  i  sl  die  KcHU^uHtisUm  sich 
eme  sichere  und  klare  Anschauung  vun  den  Organen  und  ihrer  Wir- 
koBgtweifte  vergchaffen,  das»  «ie  wohl  erwägeii  wie  viel  sie  aiügebea 
müssen ,  um  zu  den  V^ortbeikn  der  Veotilisirung  zu  geLmKni ,  and 
wobie  diese  Vortbeile  ibreo  ecbaffendea  Geist,  nach  dem  Gang  aller 
acDfldilieben  Dinge,  fortonreisfleo  droba.  Dann  wird  in  einer  oder  der 
aadeni  Weise  das  Rechte  erlangt  nnd  erhalten  werden* 

Schliesslich  sei  noch  Eins  bemerkt.  Man  sollte  ineinen,  über  diese 
Angelegenheit  (und  ähnliche)  die  sicherste  Auskunft  bei  den  Männern 
von  Fac  h ,  bei  den  Ansäbenden,  zn  erlangen.  Dem  ist  aber  nicht  so. 
Der  aosöbende  Musiker  muss  noth wendig  für  das  Inslnunent«  das  er 
jahrelang  geübt  bat,  Vorliebe  baben,  die  nm  so  feeter  worzelt,  je  höher 
tie  Virtnosität  des  Aostbenden  gesteigert  ist*  Jeder  Ansibende  feiner 
bl  den  natäriiehen  IVieb,  gleiehsaM  die  gMze  Mnsik,  wie  sie  in  ihm 
leibt  und  lebt,  auf  sein  Instrument  zu  übertragen ;  dies  ist  ein  noihwen- 
diger  Auslluss  aus  dem  Grundtrieb  und  der  Grundbedingung  alles 
Könstleriebens,  das  iüuerc  in  äusserer  Erscheinung  zu  offenbaren,  — 
>fl  karrikirt  es  auch  von  hölteiui  Gesichtspunkt  nus  erscheint,  wenn 
jedes  Uistrumeat  Alles  sein  soll,  wenn  dasFagoU  irillerl  und  tändelt,  der 
KoDtrabass  Geige  spielt  nnd  die  Posaune  sentimental  seufzt  und  flötet. 
Diesem  Triebe  kommt  nnn  für  den  Trompeter  und  Hornisten  die  Ven- 


xwUcheo  Boro  and  Posaune  «lebenden,  alao  beide  vereinenden  RIang  vor  den  an- 
dera  VenÜliastramenten  in  vielen  Fällen  den  Vonng  verdtaaen  aiSefcle. 

Me  j  er  b  ea  r  Mieat  sieh  (weaisateat  in  leiaea  far  Paria  geacbHebenea  Opera) 
lehr  bäafig  der VeDtillroaipetea, die aacb naarcr AaaielUzv den  bedeakliebsten 
voo  allen  VeatllinslromeDten  gehSrea.  Wie  diea  mit  ieinerganzea  Riebtang  end  dem 
BtnOtisse  zosamnienbängt ,  dea  ietne  Inege  TWttskelt  lir  die  italiaebe  nad  fravsS- 
ti«he  Oper  aaf  iba  gehabt,  ist  an  einem  andern  Orte  zn  erörlira.  Hier  wollen  wia 
^iewni  feinen,  an  wahrhaTl  8f»ezifisch  karakteristisoben  Zügen  lihnrreiiihnn  flciiiKi 
geru  zugesteho,  dass  jedes  Mlllel  an  seiner  Steile  das  rechte  ist,  —  and  zwnrxa* 
uächst  in  Rcziij?  auf  eine  Anwendung'  (i»T  j^ewis.s  nicht  mit  Unrecht  bescholtenen 
^«'nl^lt^o^lp^(^Ml .  Wenn  im  vierteu  Al^te  df-r  fln^rrjntlen  di*'  ranntisrfipn  Mniiche 
eiali*l(»D,  nm  Schwerter  and  Dolche  zam  M«  uclielmord  fvcihin,  wird  ihr  Gesang 
MB  sehe  die  Beilage  IX  eingeleitet  und  begleitet  von  sckreierisrhen  und  doch 
Wreaiten  Ventiltrompeten,  die  aar  die  ilefiigkcit,  oicbl  den  edieo,  beldeutbUoili- 
eben  Gang  der  Natartroropeten  aa  lieb  beben  nnd  obnebin  von  Brataeben  begleitet 
eod  gedeckt  aind.  Ba  i§t  der  Krit-gsrnf  tü^iaeb  bervorsebleiebender  Fanntiber  in 
'•rPriesterktttla.  m.  a.  die  la  Paria  bei  Bcbleaingvr  erscbienene  Partitur  {Bnitie 
dbt  maiMa)  S.  eei. 
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tiliairong  htilfreich  entgegen ;  was  ihm  bisher  unmöglich  oder  schwer 
gewesen,  ist  jeUl  leicht;  er  kaDO  es  der  Klartoette  iio<l  dem  Fagott  — 
so  zienlieh  —  gleiehthan.  Daher  wird  man  seilen  einen  Anstiliendcn 
finden»  der  nieht  fBr  die  VentlKsining  spriche.  Fragt  man  ansdrick- 

lieb,  ol»  nieht  Klang  und  Schallkraft  verloren  habe ,  so  bietet  der  Spie- 
ler alle  Sorgfalt  und  F^Vafl  auf,  nm  that^Schlicb  das  Gegentbcil  zu  be- 
weisen, —  vrrg^isst  aber,  wie  vic!  mehr  auf  dem  INaturinstmroeDt  er- 
reicht werden  würde,  wenn  mau  aufrichtig  und  gewissenhaft  auch  hier 
die  höchste  Sorgfalt  und  Kraft  bei  der  Probe  anwendete.  Wer  also  hier 
2a  einem  siehem  Resnllat  kommen  will,-  mnss  die  Ansäbenden  in  nnbe- 
fiingenen  Momenten  und  mit  eigner  Unbellingenbeit  —  nnd,  wie  sich 
verslebt,  mit  nnablltosigem  Pleisse  —  beobaehten* 

Zur  letzten  UnterstdUsung  in  dieser  bSebsl  wichtigen,  einen  Le- 
benspunkt für  urisrr  Kunst  vielleicht  auf  Meuscheiialler  hinaus  treffeo- 
dcn  Erörtenjn<(  koniinl  ein  Zeugniss  des  Herrn  Musikdirektor  Wie- 
j»  recht  erwünscht  zu  staKen,  das  derselbe  in  einem  Bericht  über  den 
Horn  virtuosen  Vi  vi  er  im  zweiten  Jahrgang  der  Bcrl.  musik.  Zeitg. 
(Nr.  50, 13.  Dezbr.  45)  in  Bezug  auf  das  Horn  abgelegt  Dieses  Zeug- 
nias  hat  die  Bedeutung  eines  Oeslindnisses  oder  Zugeständnisses , 
der  Hcnr  Verf.  fiir  die  Ventiiinslrnnente  selber  anf  das  Bilirigsla  Ibälig 
gewesen,  mitbin  eher  ftir  als  gegen  sie  eingenommen  sein  mnss,  gleich 
wohl  aber  das  Rechte,  ab  es  ihm  gegenif bertrat ,  effkaani  und  ehrlieb 
anerkannt  hat.  Wir  geben  seinen  ganzen  Aufsalz.  ■— 

,,Das  einfache  Waldhorn,  ohgleich  eines  der  ältesten  Blasiustra- 
mente, ist  durch  Vi  vi  er  wieder  eine  durchaus  neue  Erscheinnog  ge- 
worden. 

Ursprünglich  beschränkte  man  sich  nur  auf  die  Naturtöne  dieses 
Instruments.  Die  Hornisten  in  den  Orchestern  richteten  beim  Blasen 
den  ScbaUbecher  nicht  wie  jetzt  nach  unten,  sondern  oben  binmna«  Die 
WiriLung  des  Tons  war  daher  eine  Tiel  grossarligere ,  all  die  uasefcr 
jetzigen  Waldhörner. 

Im  Verlaufe  der  Zeit  enldeckte  man  die  sogenannten  Stopflöne, 
begnügte  sich  jedoch  an  länglich  nur  damit,  jeden  Naturton,  durch  das 
Eindrängten  der  Hand  in  den  Schallhecher,  einen  halben  Ton  tiefer  zu 
machen ;  spater  erweiterten  die  V^irtuosen  dieses  Feld  noch  mehr  und 
stopften  die  Hand  so  tief  in  das  Schallstück,  dass  die,  einen  ganzen  Ton 
tiefer  als  die  Naturtöne  liegenden  Töne  eine  sehr  gedlmpfte,  sordinen- 
art%e  Tonfarbe  erhielten.  Wem  sind  die  schönen  Rlangef* 
fekte  der  stark  angeblasenen  Stopftöne  des  Waldborns 
in  den  Olnek'seben  Opern  nicht  bekannt? —  H^ir  sind  der 
Mei/iid/igy  (Jfiss  das  ein  jariw  IVnldhorriy  so  behandeil,  in  lechmscher 
Beziehung'  riu  unrfrl>eöSfHiches  l/ixtmment  ist.  Dieselben  Bemer- 
kungen gelten  auch,  beiläufi*}^  «gesagt,  fiir  die  uralten  Zugposaunen. 
Beide  Instrumente  leiden  durch  die  Ventile*  Das  Waid- 
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hom  kuD  der  Ventile  eetbehreD,  weil  es  sehen  tu  sich  dercb  sein  lan- 
ges Rehr  in  der  vierten  Okteve  dialeoisebe ,  und  in  der  fünften  soger 

chromatische  Naturtöne  besitzt ;  ja,  es  leidet  durch  die  Ven- 
liie  au  Kraft  uuü  Ton,  weil  durch  seinen  eugen  Röh- 
ren bau  die  Luft  sieb  mehr  durch  die  ualut  idichten*; 
Ventile  drängt,  als  bei  den  Trompeten,  Kornetten  und 
TsnorhÖrnern,  deren  Aöbrenbau  noch  einmal  so  kun  and  viel 
weiter  ist.  Bei  der  Posanne  sind  die  Ventile  nooh  eehi41icbor|'  weil  der 
helle  scbmellenide  Klang  durch  Veränderung  der  Posaunenfomi  ver- 
lofen  geht  und  das  Piangende  nur  durch  einen  beweglichen  Zug  ana- 
fibfhnr  isl.  Ba  ist  vielfiieh  versaebt  worden ,  nmA  ich  habe  dnreh  die 
Eriiadung  mciues  Piangeudo's  (eines  spielbaren  Zuges  mit  einer  Druck- 
maschine versehen)  mich  bemüht,  bei  den  Blecbinslrumenteu  die  JNach- 
tbeile  der  Ventile  mit  ihren  grossen  Vorlheilen  auszu^^lciehen  5  ich 
glaube  aber,  dass  dies  eine  Unmöglichkeit  ist,  und  bin  durch  Um.  Vi- 
vier's  vollendetes  Spiel  zu  der  üeberseugung  gelangt,  dass,  wie  ich 
varhin  schon  aosaivrach,  dien  bei  dem  Waldhorn  obendrein  fiberflüsaig 
iit,  weil  es  in  seineni  Naturznatande  bei  aolcher  kunsivoUee  Beband- 
Inogein  dnr^faana  ifvllkonmenealnstroinent  iiat^  Wionn  an  demselben 
nseh  Verbesserungen  möglich  wären ,  so  wSre  es  in  akustischer  Hin- 
sicht, obwohl  Hrn.  Vi  vier's  Waldhorn  in  seinem  Schallbecher  richtiger 
konstroirt  ist,  als  die  jetzt  gebräuchlichen  cbromatiscbea ;  denn  um  die 
Töüe  leichter  stopfen  zu  können  ,  ist  man  nach  und  nac!)  von  der  ur- 
sprnngUehen  Konstruktion  des  ^ailstücks  abgewichen,  indem  man  es 
immer  flMhr  verengte.  Wie  aber  der  Ton  durch  diea  Ver« 
fahren  an  Kraft  und  Pille  ▼erleren  bnt,  hören  wir., 
wann  wir  die  Tdne  dea  efaromaliaebeji  mit  denen  dea 
aalSrltehen  Waldhörna  vergleichen.  Andererseila  ist  nicht 
la  leugnen ,  dass  wir  selbst  vortreßiehe  Virtnosen  auf  dem  cbromati- 
scheu  VValdhomc,  wie  z.  B.  Schunke,  besiizeii,  die  sich  vor  dem 
Missbrauche  der  Ventile  bewahrt  und  den  Karakter  des  Insliuinenls 
möglicbst  festgehalten  haben. 


LnfkSlettt  luiBtt  eid  spidaar  aeweslidiSfl  Vastil  «isaialt  nia. 
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Neue  Ventilfainiiien. 

'i     '  .     .  I    ■  .  . 

Zu  Seite  103.    •  .  > 

Zu  deu  iü  Deutschlaud  üblichen  Veuliiiaalruiiieiitea»  liepen  aUes- 
falls  noch 

das  Piccolo 

lOome4i0  pieeoio)  mofugeti  mir\  eia  mir  io.  4er  KaTaUemt  wai  Ji- 
gammsik  iibliato  Ranen  in  boah  A «  ataUm  sich  in  F^ukrckh  mck 
die  Painiliaii  dar  Saxophon«,  Saxhüriier)  Saztronbaa  qb4 

daxttiban,  dia  wir  nicht  genauer  aas  eigner  Wahrnehmung,  soadera 

nur  liicrtietisch  aus  Berlioz*)  kennen,  den Horneiien,  FlügelbörDem, 
VentiltroQipelen  und  Tuben  gleich  oder  älmiicb  gestallele  Insirumente 
aus  der  Fabrik  des  geschickten  Brüsselar  InstrumenUaafibara  StA, 
ihres  Eründers. 

Die  Saxophone  sind  Bleahinstramente  f#n  der  Clastalt  ein«  j 
parahoinah  gaboganan  Ragala,  aul  einem  Elappeaayileaif  eiofiiqhen  i 
Ifnadalilidc  nnd  dem  Sahnabel  dar  Rlarinatle  Yaraaban.  Mkin  dar  Bw  ! 
karaktatibiM  sie  ala  Mltial»  odai^  ilisehgattang  von  Rlarinatte  «nd  FB- ' 

gelhorn.  BerlioE  hexeichnet  ihren  Klang  als  sanft  und  durchdringend 
in  der  Höhe,  voll  und  markif^  in  der  Tiete,  tiet-auädrucksvoÜ  iü 
der  Mille,  einen  Klang  ^^sui  generis^^,  dem  Violoncell»  der  Klarinette, 
dem  englischen  Horn  ähnlich,  eine  Halbfarhe  des  Blpchj§,  —  aüerdiü^s 
eine  eigenthümiiche  t^rläulerung  des  sui  gemris.  Das  instrumeni  soll 
laiabt  beweglich  für  nicht  zu  schnelle  Passa'gea «  besonders  .^iber  fir 
langsame,  aanfta  Sitae  günstig  sein,  da  habe  die  Hähe  eturaalllageadct 
nad  Sahmarzüebea,  die  Tiefe  grandiose,  '|ifiesMrii6)ia.&«ha,  dasib- 
aob wallen  nnd  Vaiikllen  dar  tiaflrten  Töne ,  baHar  biaber  «narbürle 
Effekte,  Hhnlicb  der  Expressivorgel;  die  hohen  Saxophone  aeien  durcb- 
dnngendcr  als  D-  und  6'-,  und  nicht  so  schart  als  A\s- Klarinetten. 
Die  Saxophone,  erfahren  wir  weiter  von  Beriioz,  können  auch 

Triller  mit  Gann-^  nnd  Halbt$nen  aaafiihren ,  mit  AusnabaM  Tan 

disj  ßs-gis ,  c-d,  cis-dis^  c-dy  d-es,  es-f^  e-f^  —  das  heissl, 
der  auf  diesen  Stufen  notirten  Töne,  abgesehen  von  der  Verschiedea- 
heit  der  Slimmung. 

Es  sind  nämlich  von  ihnen  sechs  Uauplstimmungen  oder  Arten 
vorhanden,  alle  gleichgehanl,  nur  von  verachiedner  Grösse;  (arilie 
wird  im   -Sobiössel  notirl. 


*)  Berti«»:      ch»f  ä^arehttr:  Seblsiiagor  Id  fierlm. 
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Dm  8aa:ophon€  ^igu  {m  Bf)      eine  ehromdtidie  Trarahe 
nf  NoCMi  iron  klein  k  bis  in^gMtkkm  il,  erklingend  abeiDgesiri- 
eben  d  bis  dreigestrichen  f. 

Das  Saüpophone  soprnnti  (in  6)  liat  die  Tonn^ihe  von  klein 
h  bis  dreigeslrichpn  d.  Eine  Seitenarl  ist  das  Saxophone  in  Z^,  ebenso 
notirt,  aber  eine  Stute  tieler,  von  klein  a  bis  dreigestricheo  c,  ertönend. 

Hierauf  folgt  das  Saxophone  alto  mit  der  Ausdehnung  von 
klein  h  bis  dreigestrichen y*,  ebenAiUs  in  £wei  Stimmungen»  in  F  mit 
dem  Tonumfang  von  klein  e  bis  zweigestrichen  b ,  und  in  Es ,  einen 
Ton  tiefer  §  dann 

das  Saxop  h  V  n  e  tenorc  in  zwei  Stimmungen,  in  6' mit  dem 
Tonumfang  von  gross  H  bis  zw(  i^M\s trieben y  (uolirt  im  {^-Schlüssel  als 
klein  h  bis  drcigcslrichen y*),  und  in      einen  Ton  tiefer;  femer 

das  Sax  oph  0  n  p  baryton^  notirt  wie  da«;  vorige,  in  zwei 
Stimmungen ,  in  F  mit  dem  Umfiuigi  yoo  gross  E  bis  eingestrichen 
und  in  E9^  einen  Ton  tiefer;  endlich 

das  Saxophone  basse^  notirl  wie  das  Torige,  in  der  Stim- 
mung von  C  mit  dem  üinfauge  von  Kontra-^  bis  eingestrichen  es^  und 
in  der  Stimmung  von      einen  Ton  tieier. 

Dies  sin^  sechs  Arten  mit  elf  Stimmungen. 

Die  Saxbtfrner  (Saxhoms)  haben  nach  Berlios'-  Berieht  run- 
den, reinen,  volltönenden,  im  gdiizeu  L  nil'aii^'  des  Iiistrumentä  volikom- 
nien  ^HtMcliiiiassjgen  Klang.  Sie  sind,  wie  die  Saxophone,  in  virschied- 
iieii  Slimmuugen  vorhanden,  die  .Notcui  werden  au  C-iSchiiissei  ge- 
stieben.  Oben^  steht 

das.  S00A0tn  sur-^äigu  .in      Umfang  den  Noten  nach  von 

€  bis  rf,  ^,  y  eine  Oktav  tiefer  ertönend,  und  das  in  i^,  cinon  Ton  tie- 
fer stehend ,  dessen  tiefste  Tone,  unter  dem  tictsten  a,  Berlioz  als 
schlecht,  dessen  höchste  Oktaverais  glänzend,  fein,  durchdringend 
und  klar  bezeichnet ;  dann  folgen 

Saxhorn-Soprano^  in  Es^  mit  dem  (Jmfange  von  a  bis  c, 
niUirt ßs  bis  . 

^'uunAoris-i^/io,  ift     Umfiing  0*6, 

Saxhorn-Tenore,  in  Et^  Umfang 

Sa  X  hörn-  B  a  ry  t  0  n  ^  in  B,  Umfang  E  - 

Saxhorn'- Basse,  von  gleichem  Tonsystem,  aber  mit  weiterm 
Rohr  und  vier  Ventilen ,  leichter  in  der  Tiefe  ansprechend, 

Saxh^rn^C^ntrabasMtt^  in  Et,  Umfang  Rontra-.^#-^, 

Sajü  hörn- B  nur  dort  ^  in  eine  Oktave  tiefer  als  das  Sax- 
hom-Barytony  —  zusammen  wieder  acht  oder  neun  Arten. 

Die  Saxtrompeten  und  Saxtuben  dürfen  wir  übergebn.  — 
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W«s  wir  von  den  Veatiliastnimenleu  gCfli^j;!«  oiuss  bcgreitÜcber 
Weise  auch  auf  diese  IiislmoieiileY  mUüI  wem  «ie  miimIm  Venüge 
haben ,  ADweadnng  fiodeo. 


Ztt  Seite  1)9. 

lo  neuealer  Zeii  bai  Mejerbeer  in  Moßva  UfgesotlM  und» 

PeMUg«r  10  Schlesien  noch  eine  besondre  Art  der  Kiaiinetle  in  Aa* 

die  Baesklarinelie, 

deren  T(ine  eine  Okla?e  Uefer  erklingen,  als  die  der  i^Klarinetie,  so 
daas  die  Noten  — 


bezeichnen*).  Neben  und  nach  ihm  haben  Wagner  nnd  Liszt  sieb 
des  Instrumenta  bedient. 

Der  Klang  dieses  Instruments  ist  dem  der  gewöhnlichen  Klarinette, 
besonders  dem  stillen ,  sanften ,  etwas  verblasenen  Klang  der  Ailkla- 
rinette  gleieb,  mag^  übrigens  in  den  liebten  Tönen  einer  grineni 
Seballkralt  Ibeilbaftig  sein,  ab  der  Verf.  Gelefenbeit  gehabt,  tod ihr 
nn  vernehmen. 

Der  nitchsic  Vorlheil,  den  dieses  lustrument  bietet,  ist  Fort- 
führung des  Klai  inettklanges  in  den  tiefen  Tonlagen,  in  denen  derselbe 
anders  nicht  zu  liüben  ist;  so  tinden  wir  die  Bassklarinettc  in  den  Hu- 
gcnol'lcn  aus  den  höhern  Tonlagen,  die  auch  der  gewöhnlichen  Klari- 
nette gegeben  werden  konnten,  gleichsam  unversehens  nnd  unvermerkt 
(weil  man  nftmlicb  gewohnt  ist,  die  Klarinette  nnr  in  den  höbem  Ton- 


*)  Aaeb  die  Bassklariaatie  ist  in  sweierle i  Stimmongeo  vürhandea«  ia  der 
aasaatfdiaiaaeo  in  0y  «od  als  BmUariaette  ia  C,  bsi  d«r  die  Notea  — 


dies«  Xöoe 


baseiehaea.  pi9  ^-StiaiiBaag  «oll  di«  sebriaehlleiMr«  seia.  Uebrigvat  kaan 
aacb  Kr  bdde  RtarlaattarteB  im  BatiseblttMel  notifeB. 
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lagen  zu  vernehmen)  in  die  nur  ihr  erreichbare  Tiefe  hinabgeführt. 
Wir  geben  hier  — 


9  Mollo  maestoso,  /  cresceo 

n  c:  K        I   1^  -   -i—U- —  *  


'  crescendo 


Clarinv 

en  Si  b. 


Marcel. 


P  can  labile 

^Valentine  et  RhouI  n  gpnoux  ;  Marcel,  deboat 
culr'eux,  prie  avaut  d'inlcrrogt'r.^ 


A  A  A 


IT 


•r  ' 


,M  .1, 


1— r' 




▼oix  grave  et  se^rc.^ 

« 

 i  ba  •  

" — 1*  - 

vdus,         qu'en  joignant 


TOS  mains  dans  ccs    te   -         >  - 
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Tfons  M  -  Tont»        ^    q«'««  clel   Mol   •    •  • 

wenigstens  den  Anfang  dieser  Scene'),  da  nicht  jedem  Musiker  Gele- 
genheit gegeben  ist,  das  Instrument  zu  hören  oder  die  Partitur  eiuzu- 
sehn.  In  den  ersten  drei  Takten  könnte  man  meinen  ,  nur  eine  (stär- 
kere) i9-KIarinette  zu  hören;  erst  mit  dem  vtecten  Takte  scbreitel  da» 
Instrumenl  aus  dem  Bereiche  der  jS-KladneUe  herait.  Es  sollte  —  wie 
«8  selieitt  —  mit  senen  an  Orgelklang  erinaerodeB  Tönen  Lokal&rk 
verleüm*  der  Handlung,  die  sonst  unter  kirehlieber  Pder  «nd  dca 
Walten  des  Priesters  begangen  sn  werden  pflegt,  hier  aW  nnler  Waf- 
fen, von  einem  alten  Krieger  aufgeführt  wird,  auf  morddurchwätbeter 
Gasse ,  an  Liebenden ,  die^  sich  nur  zum  nahen  gemeinsamen  blutigen 
Ende  vereinen. 

Sodann  kann  die  Wirksamkeit  der  Bassklarinette  erprobt  werdea 
in  Verbindung  mit  andern  Instrumenten.  Schon  Ivan  Müller,  der 
berühaite  Klarinettist,  trag  sich  mit  dem  Plan  (oder  hat  er  ihn  ansge* 
fährt?;,  2wei  gewöhnliche,  eine  Alt-  und  eine  BassUarinelte  zum  Vor- 
trag fiay d^'scher  Quartettmusik  zu  vereinigen;  wobei  nur  die  geist- 
reich  feine  und  bewegliche  Romposition  mit  dem  gesättigten,  sentimea- 
tal-sinnlichen  Klang  der  Klarinette  —  und  gar  von  lauter  Klarinetten!  — 
in  Widerspruch  geralhen  sein  müsste.  Auch  Berlioz,  der  in  seiner 
ausgezeichnet  scharfsinnigen  Auflassung  der  Eiuzelcirekte  die  schau- 
rig drohende  Wirkung,  die  schwarzen  Accente  regangsloser  Wuthas 
die  K.M.  v.  Webor  der  Tiefe  des  Instruments  abgewonnen,  und  fick 
andre  Wirkangen  wohl  erkannt  und  bezeichnet,  verspricht  sich  voa 
der  Intonation  eines  w-«-g^-i  durch  vier  Klarinetten  <sa  untent 
in  .^-Klarinetten)  den  Eindruck  des  Schrecklichen,  der  noch  verdiislert 
werden  müsste,  wenn  eine  BaasUarinette  das  tiefe  G  — 


suietzie. 

Diss  der  Zusammenklang  mehrerer  Klarinettat,  der  Zutritt  — 
oder  auch  die  abgesonderte  Wirksamkeit  der  Bassklariiietta  in  cinsd- 
nen  Pillen  einen  eigentbömlichen  und  entsprechenden  Eindruck  machsa 

könne:  wer  wollte  das  leugnen?  oder  wer  dürfte  dem  Romponistei 
fiolche  Mittel  versagen?  Für  ihn  kam'  es  zuuächsi  auf  die  Frage  ao : 


«)  877  dar  Parütor.  Bie  Seane  ist  aaab  mit  dam  kiraUkb  aiiiani«  WM 
„laltmqi^sM«''  Sbarmhiiabaa. 
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ob  Um  so  viel  Mittel  so  Gebote  stehn  und  wirklith  nothwendig  sind. 
Meyer  beer  kalte  über  die  Mittel  der  Peiieer  imd  fterlioer  Oper 
Mbnnkeaios  2«  gebiete»  imd  in  beideo  Openi  eine  ea  weiterstveekle 
Bflihe  der  mannigfbiligilen  Sitaationeo,  Effekte  nnd  Kentraele  nn  dnreb- 
bmfen  nbemonraieQ,  dass  seine  ebenso  begünstigte  wie  beanspruchte 
Stellung  aucb  in  der  Oekouomie  der  Mittel  nicht  bescbrünkt  werden 
durtte. 

Abgp<;ehn  aber  von  solchen  ausnahmsweisen ,  zunächst  aus  der 
Aicbtong  der  Pariser  modernen  Bühne  bervorgegangnen  Päikn  scheint 
uns  der  Geiiinn ,  den  das  neue  Instrument  bietet,  mcbt  von  entsche»- 
deoder  Wicbtigkeit.  Die  Blesinsirtlnienle  nad  ntnentUcb  die  Röbre 
haben  einen  so  besiinnit  ausgesprochnen,  In  sieh  so  gesSltigten  Karak- 
ter,  dass  sie  eben  dnreh  denselben  ieiebter  und  schneller  befriedigen^ 
als  die  zu  mancherlei  verschiedenartigen  Sinnes-  und  AustiniLksweisen 
?eein;net^'ri  Streichinsti umciile.  Daher  sind  diese  (S.  248)  stets  als 
11  !ti[)lcl>or  (Ifs  ganzen  Urrliesters  zu  betrachten  und  zu  vollständiger 
Wirksamkeit  durch  alle  Stimmen  vom  Diskant  bis  zum  Bass  —  mit 
ziemlich  gleichem  Rarakter  zu  besetzen  gewesen;  demungeachtet  — 
ood  abgesehn  von  den  Verschiedenheiten  des  Klangs  nod  der  Bebaod- 
hiDg»  die  ans  der  Verachiedenbeit  der  Grösse  hervorgebn  —  ist  dieser 
Chor  des  manDigfachslen  Rarakters ,  sogar  kontrastirenden  Ausdrucks 
10  demselben  Momente  (man  denke  an  den  Gegensatz  von /»fsjvtca^o  und 
coir  arco,  von  tremolo  und  cantnbUe  u.  s.  \\ .)  fähig. 

Nicht  ebenso  veriiält  ei»  sich  mit  dem  Chor  drr  Bläser.  Es  ist  da- 
her von  grössler  Wichtigkeit,  dass  derselbe  dun  li  inneriiciie  Verschie- 
denheil der  Besetzaog  die  Mannigfaltigkeit  gewonnen  bat,  die  dem 
Streichquartett  vermöge  seines  bewegtiebern  Rarakters  eigen  ist.  FÜh 
ten,  Obeen,  Klarinetten,  Fagotten,  s«  w«  sind  zwar  als  Robrinslm« 
Mrte  von  Yerwandtem ,  dodi  aber  unter  eanander  dnreb  Vecselneda»' 
Mt  des  Klangs  u.  a.  w.  von  hmlängtiek  mannigfaltigem  Karakter,  nai 
Qrdie  verschiedenartigsten  Beziehungen  entsprechende  RIangregister 
darzubieten,  wiiffni  nur  der  Komponist  zu  wählen  und  zu  nüschen  ver- 
steht. Ja,  in  ihrer  Verschiedenheit,  selbst  in  der  Lnvollständi«:keit  des 
Toüayjitcms  jeder  einzelnen  Art  Iie«^l  bekünntlich  ein  Reiz  zu  slcls  eig- 
ueu  uud  oeuen  V^erkniiplungen,  ein  Reiz,  der  wegialit»  wenn  eine  oder 
|ir  jede  Art  das  Tonsysten  vollständig  besetzt. 

Soll  daa  Orehesler  ein  vollständiges  Klarinetlayslem  entbaken 
^llt8i-i  Alt-,  nwni  oder  drei  böbere  Kbirinetten),  ao  mäsaan  den  Oioen 
«Bglissfae  Hönier,  den  Fagotten  Tenorfagotte,  den  Fitten  böbere  FItflen 
Bad. vielleicht  die  tiefere  Flute  d^amour  zugesellt  werden,  damit  nicht 

Klarinettklang  allzusehr  vorwalle,  —  was  jedenfalls  nur  m  einzel- 
o^n  sclteaea  Momenten  gerechtiertigt  sein  könnte.    Dann  muss  lerncr 
<ier  Chor  der  Bleche  wenigstens  verdoppelt  oder  verdreifacht  werden, —  • 
Bad  so  geratben  wir  in  eine  Massanbaftigkeit  der  üarmoniemusiki  die 
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alle  geistvollere  AusführuDg,  alle  PolyphoDie  benimt,  tn  massenhatier 
ieielzoog-te  Streichquartetls  oöthigt  und  doch  dasseli»e  zurückdräiigl 
aiid  'M'/fUe  rasvolieWipkuog  seiiMr  FeidMii«adieir^chkeil  bringt, 
di0  SüigfüiDiBen  aber^  weui  sie  mitvrirkeii  ssBen«  in  «vdradm  drakf, 
oitp  wsMgtiene  zu  Terdoppelter  Anslraigung,  hdbero  StiowkigeB  nnd 
heflsgerm  VMrtge  nötbigt. 

Ks  soll  und  darf,  wie  gesagt,  weder  dem  berühmteo  EinfSbrar  der 
Bassklariuelle  (und  manches  andeni  nicliL  üblichen  lostriunenls),  poch 
irgend  einem  Komponisten  äugsllich  nachgerechnet  werden,  weon  er  für 
besondre  Fälle  besondre  Mittel  sucht  und  ündet.  Wir  wollen  uns  narda- 

wahren,  solebe  im  eiaselBeu  Fällen  gerecbtferiigte  Mittel  als  allge- 
mmes  Bedürfhiss  anzusehen ,  oder  übereilt  für  nolbwendig  zu  achten, 
wo  OS  nur  etses  tMern  Bioblieks  bedarf,  an  die  stels  bereites  Mittel 
geuügeed  :oder  TorzügUeher  so  fiadeii. 


Was  die  Lehre  vermag. 

Za  Seite  132. 

^9  hl  hier  der  letzte  Ort,  auf  eine  Doppelfrage  zurSeksokonmen, 

die  der  KompoiiiLioüslehre  gleich  l)ei  ihrem  Krscheineu  und  spaler  au> 
theilnehmendem  sowohl,  wie  misstrauischem  Sinn  aufgeworfen  w  oriJeii; 
die  Frage:  ob  iJurch  die  Einwirkung  eln^r  verbesserten  und  vervoll- 
stiindigten  Lehre  nm  wohl  grössere  Künstler  und  giücklicbere 
Scbipfungen  hervorgerufen  werdea  möcbteo?  —  und  ebenso:  ob  nicht 
eben  das-  die  Enlbebrliebkeit  solcber  Lehre  beweise,  dass  aoob  obae  sie 
iiMve  Meister  gewordeo,  was  wir  ewig  an  ihnea  an  bewwdem  «ad  n 
lieben  habeii?  — 

Tbeilen  wir  diese  Fragen. 

Ob  uasre  oder  irgend  eine  gelungene  und  vollendete  Lehre  uns 
einen  neuen  Mozart  oder  Beethoven  sclialien  werde?  —  Nein,  ge- 
wiss nicht.  Keine  Leiire  kann  Menschen  schaffen,  geschweige 
ihnen  den  Genius  einhauchen ;  die  Lehre  kann  nur  Mensehen  bilden ; 
— *  auch  das  nicht  etamal  s  sie  kaaa  nnr  zur  Bildang  mitwir- 
ke o« .  Dean  am  Menseben  bildet  das  ganse  Leben,  das  er  lebt  nnd  das 
am  ihn  herum  lebt  nnd  anf  ihn  einwirkt;  seine  Geburt  nnd  Körperlieb* 
keit,  seine  fillem  nnd  die  sonst  Jfnhefltehenden  oder  Mitwirkenden, 
seiBe  ganze  geistkörperliebe  Enlwiekelnng  nnd  Erziehung,  seine  g^ 
sammle  Bildung,  seine  Luigcbiiii^^en  ,  Erlebnisse,  —  Alles,  was  das 
kurze  Wort  Lehen  umfasst,  wirkt  und  macht  den  Menschen.  Lad 
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in  dieseni  ta&ttndlilHigeD  Bliv  isl  iw  Lelire  ein  ^Baigts  Momoit.  Wie 
kMe  ^088  Ems  im  Tausend  dte  Debrigo  meht  Mos  erielseBt  aan- 
dtn  iQv^r  wMiiogsloft  imdheB,  ihii-iI«m  amr  Ml  4ie  WMiong 

Allem  zu  leisten?  '     •         s     '       •    .      : -     >  • 

Jede  Lehre,  dürfte  sie  sich  auch  ftir  die  denkbffr  rolfkoaimenste  hal- 
tt ii,  kano  sich  in  Bezu^^  oof  einen  gegebnen  Zö^Ming  nur  als  ein  einzel- 
oes  Moment  iui  gesaniuiten  Leben  desselben  erkennen  und  verpilichtet 
icbleof  —  ihre  Aufgabe  ist  keine  weitere  und  andre,  als :  dasjenige, 
was  ursprüngliche  Anfafe  und  Leben  tn  Bildnngssloff  gewähren ,  (ur 
den  Zweck  der  Aildnng  sn  organisireD  and  au  erginaen.  Hai  sie  das 
aaf  fie  sieberste  and  vdlhttnd%sle  (niebt  blas  Sinsseiiich'  vellsttUgstet 
sondern  aaeh  tie&le  oder  tiefiilwirkende)  Webe  geihan ,  so  ist  itureai 
Bernfe  genifgl;  ein  Weiteres  vermag  sie  nicht,  hat  sie  also  aneb  nfebl 
za  verantworten.  Vou  dem  Kuusliefirnr  isL  also  nicht  zu  ibdcni :  da.ss 
er  jeden  Scbüier  zu  einem  Küuittlergleicti  Muzai  i  oder  Gluck  mache; 
sondern  nur:  dass  er  ihn  so  weit  entwickle,  als  der  InbegrifF  seiner 
Persönlichkeit  und  seines  Lebens  (also  auch  seiner  Lebensvei  hältnisse) 
es  DiögUeh  machen  *).  Wie  viel  aber  hierin  und  hierzu  die  Lehre  vei^ 
BMg,  das  wird  wobl  hin  und  wieder  ans  ünbedaebt  oder  Bigansinn  an- 
gezweifeky  im  Grand'  aber  von  Jedermann  ebne  Ausoabme  für  wabi^ 
and  gewiss  erkannt;  Niemand  wird  sieb  oder  den  Seinen  mit  Bedaebt 
die  Lehre  enlzieben,  oder  die  Metbode  und  den  Lehrer,  die  ihm  die 
bessern  scheinen ,  wilikühi  lieh  gegen  eine  von  ihm  geringer  geachtete 
vertauschen. 

Hiermit  ist  im  Grund^  auch  die  zweite  Frage  beantwortet.  Jede 
besondre  Lehre  oder  Lehr-  und  Bildungsweise  kann  üir  diesen  oder 
jenen  Einzelnen  entbehrliefa  sein.  Denn  das,  was  beute  noeb  das  Leben 
oiir  niebt  nngefübrt  und  was  henta  die  Lebre  ergänaen  sollte,  kann 
siir  ja  morgen  aof  irgend  mem  niobt  vorhersuwissenden  Wege  cu- 
kemmen ;  die*  fördernde  und  fhieblbare  Ordnung ,  welebe  die  Lebre  in 
den  Bdiiuugsgang  zu  biiugeu  hat,  kann  theilweis'  ciUippl  oder  durch 
güüslige  Verhältnisse  und  einzelne  zulailig  Einwirkende  gefördert,  — 
oder  ihr  Mangel  durch  verdoppelten  Zeit-  und  Kraftaufwand  uuschäd- 
lidi  gemacht  werden. 

Zur  Brläuterong  dieses!  Punktes  siebt  nns  gerade  hier  einer  der 
•ehlageadslen  Pilfo^^deu  man  Irgend  finden  könnte,'  au  Gebot  Indem 
irir,  auf  Naehdenkeä  und  Eribbirung  gestfftst^'ffir  die  Kunst' der  Instrtf* 
meulation  Vorbereitung,  Studien,  geordnete  Versuche  und  Üebungeu 


*)  M«r  gisbt  0t  kfiiMo  fut«a  Ltkrer»  der  aisbt  aaob  aaMeatfude  fd«r 
ninrtiheiia  S«b31er  biateriaMeo,  und  angakakrt  bat  maaebvr  acblcabte  Lel|rer  in 
Mim  Sehülarvenaleknlsf  berfthmta  Namen  aobnwnifen,  —  f9r  di«  dasLelien  fe- 
tbio,  wta  derLebror  veraSnmle.  AmIi  der  Verf.  Ut  niehl  ao  gIBcklieb,  Jeden  leiner 
^9kSkr  verlreten  in  kSnnen. 
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anralben,  (ritt  uns  das  Bild  Joseph  iiaycin^s  vor  die  beele,  des  er- 
sten geoialeu  uud  des  vollen  Orchesters  mächtig  gewordenen  Instrumen- 
tUten«  di^  bis  heule  oicbt  seines  Qtoiebeii,  nar  Einen  in  besondrer 
RichtiiDg  gltkk  hoch  VoUendeteii  neben  rieh  bat.  Wie  weni|;  in  seiner 
Zmk  voB  einer  systenalischen  oder  mt  i&ellM>4iaek  voklgwAMsta 
Lehre  die  Rede  md  koimtey  beMoDti  daae  er  wehl  doreh  genosaeee 
Anleilaiig  zum  Herrn  des  Orehesters  ge werde»,  iai  klar;  deoo  die 
Kunst  der  InstrumentatioD  ist  erst  durch  ihn  zu  einer  freien  imd  damil 
selbstbewussten  geworden.  Und  nun:  wer  von  allen  Meistern  ohne 
Ausnahme  bat  so  nach  allen  Seiten  hin  frei,  —  nach  allen  Strahlen  der 
Windrose,  in  denen  der  Hauch  des  Gei&ies  weht,  so  frisch,  so  beaeelt, 
so  lebenweckeod  gewirkt,  —  wer  iiai  so  schalkbaft  scherzen ,  so  er- 
sehätternd  donnern,  so  blitzeodj«biliren,  so  mondeeheinsItU  triopiea,*«- 
ntt  eiDBr  FIfite«  einen  Pagott  so  kng'  ood  genugMO  epieleD,  am  oiick- 
tig  und  zügelsieher  all'  die  imbikndig  aa%eregteii  Stimneii  dnreli  eimo- 
der  jagen  nnd ' wieder  atiUen  ktaien,  ^  wen  i«t  so  Alles  geimigen, 
was  er  untermihm,  und  wer  hat  so  vorschauend  Alles  gemieden,  wa» 
nioht  gelingen  kann,  —  iu  der  Instrumentation,  —  als  Er?  — 

.Wenn  irgendwo,  könnte  mau  hier  den  Zweifei  an  dia^othwen- 
digkeit  systematischer  Bildung  begründen.  — 

Er  ist  dieser  Meisterherrschafl,  wie  gesagt,  nicht  durch  syste- 
natisohe  Bildung  gekoMieii»  Sondern  so.  Von  Kindheit  auf  hal  er  eis 
iDslrunenl  naeh  den  andern  geleral»  schon  in  Mher  Jngtnd  ist  er  nil 
Andern  herangezogen  in  Wiens  Gassen  und  hat  den  Lent^  aofgeefiill 
vm  Tanne  9  nnr  Hoehneil»  siets  nn  ihrer  Luil.  Was  er  dann  seilte 
(Menuetten  u.s.  w.  ohne  Zahl),  musste  spielbar  sein  und  klingen,  sonst 
ging's  nii;ht.  S[iiitcr  wurde  er  auf  gar  lange  Zeil  Koujpuiiteur  uud  Oiri- 
geul  einer  Kapelle  ^  und  da  musste  für  seioeu  llerru  und  seiue  Leute 
wieder  ebenso,  wenn  auch  in  höbern  Kreisen,  ^'esorgi  werden^  dazu 
itnrdeo  Symphonien,  Quiu^elle  u.  a,.w.  za  JU  tt^U.Qrleu,  Messen  and 
Opern  schier  dutzendweis  gesehd^^b^n.  Inden  er  so  allentbaihen.lüied 
anlegie»  AUen  diente«  ward«  er  Aller .Uerri  wie  eine  Matter  ihre 
Rinder,  so  lernte  er  ndnn  Instrunente  kennoi»  inden  «r  sie  in  ihren  ein- 
zelnen Kräften  und  Sehwichen  üeheroU  belavsehte,  nn  va  fördm  nnd 
zu  hellen  und  Alles  zu  erfreuii.  Luermessbare  Erlahruxig  und  Uebung, 
—  wie  sie  uur  sellea  Eiuem  erlanghar  sind  und  noch  tausendmal  selle- 
ner au  den  rechten  Mann ,  an  eiueu  Tondicht^  können»  hat  ihm 
den  Maogel  systematischer  Bildung  ersetzt. 

Und  doch  nur  nach  vieljährigem  Arbeiten.  Seine  frübem  Arbeiten 
sind  nanentlich  in  der  Instrumentationskunst  iiherraschend  weit  Ton 
seinen  lelilen^  von  der  Vellendnng  seiner  Sehilplingi  der  JnhresscileB, 
der  letzten  Symphonien  entfernt. 
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I. 

Zur  Karakteristik  der  Oboe. 

Zv  Seite  187. 

Die  Oboe  ist  nnslreiil^'  eines  der  eigeDtbÜDliebiten  Instramente 
and  federt  vor  gar  Tieleo  tergsame  Renntniss  und  überleglesle  Wahl 
Qod  Behandlung. 

Mit  ihrem  scharfen  Klange,  in  der  Höhe  der  grossten  Feinheit  und 
zugleich  durchdringender  Spitzigkeit  fähig,  in  der  Tiefe  eckig,  schrei- 
erisch oder  ,,praschend'*  •),  überall  preziös  und  doch  wieder  zierlich, 
steht  sie  ganz  alleio,  während  Fielen,  Klarinelleo,  Hörner  and  Fagolte 
ieicht  io  eioander  verschmelzen.  Der  Trompete  würde  sie  sieb  an- 
scbliessen,  aber  som  Schaden  derselben;  vom  Fagott  ist  sie  durch  des- 
sen Weichheit,  von  ihm  und  den  Posaunen  schon  durch  die  beidersei- 
tige Tonlage  geschieden.  Dagegen  nXbem  sich,  wie  S.  3^  erörtert 
wird,  ihre  höhern  Tonlagen  der  Geige. 

Eben  diese  Eigenlhümliclikcit,  diese  Entschiedenheit  auf  der  einen, 
diese  Feinheit  und  jungfräuliche  Sprödigkeil  und  Zierlichkeit  auf  der 
andern  Seite,  haben  ihr  in  den  Meisterwerken  stets  eine  mit  Vorliebe 
gewählte  Stimme  gewonnen.  Da  sie  zugleich  eines  der  ällern  Blasin- 
strumente ist  (namentlich  älter  als  die  Klarinette),  so  kann  es  nicht 
auffiiUen»  wenn  man  ihr  schon  früh  begegnet. 

Zierlicher  und  feiner  ist  sie  von  Niemand  behandelt  worden,  als 
von  Seb.  Bach,  in  dessen  Gemfith  ihr  herb-sfisses  Wesen  wohl  einen 
eignen  besonders  starken  Anklang  erweckt  haben  mag.  Es  ist  hier 
wegen  der  Menge  gleich  tiefgetÜhlter  und  gleich  sinnig  ausgeführter 
Anwendungen  nicht  wohl  eine  bestimmte  Auswahl  zu  treflen ;  daher 
theilen  wir  den  ersten  besten  Fall  mit,  in  dem  die  Oboe  fast  allein 
wirkt,  das  Aiiomell  zu  der  Arie  Nr.  26  aus  der  Mattbäi'schen 
Passion^),  — 


«)  Das  W«rt  M«atet  ktkaaotiicb:  viel  lamte«,  aafiriosUtiket  G«r«d« 

nacbeod. 

**)  S.  58  der  Ausgabe  der  BacbseieUachafl,  bei  Breitko^f  oud  Härtel. 
Marm,  tof-L.  IV.  LAU.  34 


Digitized  by  Google 


wo  ein  Tenor  bei  der  Erinnerung  an  die  Nacht  in  Gelbseinaoe ,  ili 
Jesos    Seele  belrübt  war  bü  in  den  Tod*%  singt: 

leb  will  bei  meioem  Jesawaehra. 

Meineu  Tod 

Biisset  seiner  Seelen  ?Ioth ; 

und  der  Chor  mit  der  Belrachlong 

So  sehUfao  vom  Soadea  ein 

dazwischen  Irin.  Die  Ghorslelien  werden  vom  Sireichchor  (mil  Zairitt 
liefliegender  Flöten)  begleitet,  der  Tenor  nur  von  Oboe  und  Bass,  i.  B. 
gleich  bei  seinem  Eintritte  — 


212  f 
Obot« 


Tenor. 


BoM. 


und  weiter  hin*)  — 


•)  S.  6C  ood  64  der  PorliMr. 
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»  einer  Weise  begleitet,  die  vor  allem  die  markige  Tiefe  (mit  Ans- 
sehloss  der  untersten  und  herbsten  Tone)  und  die  schmelzendere  Höhe 
gleichmässig  zur  Wirkung  bringt,  ^auz  abgesehn  von  dem  absoluten 
Inhalt  der  Oboenmelodie  für  das  Gemiith ,  geben  gleich  die  ersten  vier 
Takte  (Nr.  dem  Instrumente  Anlass ,  seine  markvolleii  und  doch 
nicht  mehr  petulanlen  Mittellöue  zu  benutzen,  einen  höbem  oad  schon 
wtera  Ton  schwellend  auszuhalten  und  mit  feinem  crescendo  sich 
empor  zu  bewegen.  Die  Wiederholung  desselben  Salses  in  Nr.  ^iv 
giebt  ihn- in  höherer  Lage  and  dadurch  in  verfeinertem,  snsserm 
Klinge.  Der  Singstimme  gegenüber  verhili  sieh  die  Oboe  dorohans 
^oettirend  und  ist,  —  wie  solche  Stellen*)  — 


*)  S.  62  der  Parlitor. 

34* 
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Ith  will  bei    mei-nein  Je 


8u,  hei  n)ei-nein  Je  -  »u 


IT. 


fi=: 


(wo  das  Instrument  gleichsam  Seufzer  in  den  Gesang  einstreut)  noch 
deutlicher  zeigen,  —  dem  Komponisten  zu  einem  beseelten  Wesen, 
gewissermassen  zu  einer  zweiten  Singstimme  geworden.  Kein  andres 
Instrument  würde  hier  an  die  Stelle  der  Oboe  treten  können  ;  der  Geige 
hätte  das  Mark,  die  positive  Fülle,  der  Flöte  Kraft  und  Innigkeit,  der 
Klarinette  diese  Keuschheit  bei  aller  Innigkeit  gemangelt;  sie  wäre  zu 
sinnlich  und  weich  für  diese  ,, religiöse  Empfindsamkeit^^  (möchten  wir 
sagen),  die  Flöte  zu  oberllächlich  und  leichtsinnig,  die  Geige  zu  selbst- 
bewegt und  unruhvoll.  In  solcher  Anwendung  begreift  sich  nun  auch, 
warum  man  die  Oboe  oft  als  das  vorzugsweise  kirchliche  Instrument 
im  Orchester  genannt  hat,  —  so  weit  diese  Auffassung  nicht  blos  darin 
ihren  Grund  findet,  dass  die  Oboe  (wie  gesagt)  schon  in  der  Zeit  der 
grossen  Kirchenkomponisten  angewendet  wurde,  die  Klarinette  aber 
nicht,  jene  daher  als  gewohntes  Organ  in  der  Kirchenmusik  sich  schon 
dem  Bewusstsein  eingeprägt  hatte.  Eine  freiere  Anschauung  weiss 
allerdings  jedes  Instrument  nach  seiner  Eigenthümlichkeit  aufzufassen 
und  anzuwenden,  —  in  der  Kirchenmusik,  wie  in  jeder  andern. 

Aus  einem  andern  Werke  *)  Bach's  theilen  wir  noch  zwei  Bruch- 
stücke mit,  — 


A  r  ia.       Oboe  solo. 


212 


^^^^^ 


Viio.  I. 


SnprHno  solo. 


Aas  der  Kirchenmusik  ,,Herr,  gebe  nicht  io's  Geriebt",  Band  2  der  vofl 
Verr.  bei  Simrock  berausgegeboeo  SainmluDg,  S.  14. 


Google 


an  denen  erkannt  werden  kann»  wie  fein  nnd  ursprünglich  der  ahe 
Meister  die  innere  Besiebong  von  der  Oboe  snr  Geige  erkannt  bat.  In 

dem  jungfräulich  naiven  Gesänge  durchdringen  di€f  Geigen  sich  mit  der 
Oboe  und  loset  diese  sich  wieder  mit  der  Singslimme  schwesterlich 
duettirend  ab,  —  und  die  Bratsche  ist  dazu  der  genügende  Bass.  Man 
nnas  wenigstens  den  Text 

Wie  zittero  nnd  wanken 

Der  Sünder  Gedanken, 

Indem  sie  sich  unter  einander  verklagen 

Und  wiederum  sieb  zu  eDtschuldigeo  wagen. 

mit  einiger  Vollständigkeit  vor  Augen  haben ,  um  zu  ermessen  ,  wie 
eigeoat  die  feine  Mischung  dieser  Stimmen  der  naiven,  mitfühlenden, 
aber  nicbt  selbst  leidenschaftlichen  oder  zu  leidenschaftlicher  Erregtheit 
hinreiflsenden  Betrachtung  entspricht.  Dergleichen  gereicht  nächst  der 
kfinatleriscben  Wirkung  xur  tiefern  Erkenntnias*  l<iachgeabfflt  darf  es 
weniger  werden,  wie  vielea  Allgemeinere.  Denn  daa  wahrhaft  —  ape- 
zifisebRarakteristlsehe  ist  nnr  in  dem  einen  Falle  treffend,  wie  ein  ape* 
zißsches  Heilmittel  nur  für  eine  Krankheitsart  das  eigenst  angemessene 
ist.  Wollte  man  die  obige  Instrumentalion  für  leidenschaftlichere  oder 
prophetische  Momente  u.  s.w.  einer  Komposition  nachahmend  benutzen, 
so  würde  sie  so  gewiss  zur  Unwahrheit  werden,  als  wenn  man  in  der 
Bacb'schen  Arie  statt  der  Oboe  ein  andres  Instrument  oder  überhaupt 
eine  andre  Inatruraentatimi  aetaen  wollte. 

Aueb  Gluek  hat  der  Oboe  die  mannigfaehateD  Stimmungen  abge- 
lanaeht;  wir  wollen  nnr  an  die  6dnr-Arie  in  der  taurtdiseben  Iphigenie 
erinnern,  wo  der  Gesang  der  jungfräulichen  Priesterin  von  der  ebenso 
jungfräulichen  Melodie  der  Oboe  in  gleich  grossarligem  Zuge  begleitet 
wird.  Und  so  könnten  noch  von  ältern  und  neuern  Meistern  zahlreiche 
Fälle  in  Erinnerung  gebracht  werden.  Statt  dessen  verweisen  wir  auf 
den  andern  Meialer  in  der  Inatrumentation ,  auf  Beethoven.  Wie 
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jedes  lostrameBt,  das  er  in  seinen  Chor  xog*),  ward  ihm  anek  die 
Oboe  zo  einem  beseelten  Wesen »  zu  einer  wirklieben  Person  von  sft- 
zißsehem  Karikier  in  seinem  Drama,  nimmt  die  Stelle  ein ,  die  ibr  fo- 
bilhrt  and  von  Niemand  sonst  eingenommen  werden  kann. 

Dies  spricht  sich  recht  vollständig  im  dritten  Zwischenakte  zu  £g- 
mont  aus.  Klärcheu  bat  ihr  Wort  und  W  esen  — 


Olflck-lich  al  -  lein  i§l  riie    See- le,  die  liebt,  glücklich  al-lein 

(Übrigens  in  ^/dur)  binausgesungeu  aus  der  übervollen  beissen  Brust^ 
das  herbsüsse  Mädchen  in  die  weite  kübltheiinehmende  Welt ,  in  der 
es  allein  steht.  Und  nun  braust  das  Orchester,  der  Chor  mitfühlender 
Gebier,  auf  und  Riärcbens  Bild  erseheint  gieidi  einer  feenhaften  Fall 
uMrgana.  Wer  könnte  hier  eintreten,  als  die  Oboe?  sie  fiissl  den  Ua- 
iasseUass,  phanlasiit  auf  dem  innigen  „Aliein!**  weiter  — 

Allesro  poco  »icno  Allo«  ^^poc(>  mciio  Ailo. 

  Äv     (' •  S3— ^rf^rti**/— H-t  1  i  t  !■  iH  iiiit  I  i-  L-U 

212  p-J^g:Jz_zj:i=_^.^_^_r^-i_z^— 


nnd  weilt  sinnend ,  während  der  gulmülhige  Fagott  und  die  harmlose 
Flöte  das  Glücklich  allein  ist  die  Seele. .  .**  nachseufzen  und  nachsin- 
gen, —  und  träumt  dann  weiter  den  endlosen  Traum  einsamer  Liebe. 
Das  gehl  weit,  weit  hinaus  $  was  fliegt  nicht  dem  still  und  aufgeregt 
arbeilenden  Mädcheoberzen  vorüber!  lange  Bücke  des  Staunens  in  nn- 
berechenbare  Weiten  nnd  Gesichte,  tändelnde  Heiterkeit,  Seelen- 
sobmelz  nnd  Klage,  die  mit  M nthwillen  tranmscbnell  Wecbselt,  —  nnd 
daneben,  verlranenvoll  wie  Eidbelfer,  Plöte  und  Pagoit  und  das 
sttflsende  Orchester  (mit  den  wohlabwägeuden  Bässen  zu  Anfang  des 
Allegretto)  Zug  um  Zug  ein  Lebensbild  in  Fülle  und  Wahrhalligkeil. 

Man  muss  erst  das  Kör|)erlichc  des  Instrumeats  und  dann  sein 
dichterisches  Dasein  studiren. 

Noch  eineo  Satz  führen  wir  aus  demselben  Werk'  auf,  den,  der 
Klirehens  Tod  so  bitter  und  so  süss  bezeichnen  soll.  Dies**)  — 

(8ldfao  das  neifpiti       fois.  Mu.) 
ist  der  Anfang  des  tiefinnigen  Salzes,  der  wenigstens  andeuten  mdge, 
wie  die  Oboe  hier  verwendet  nnd  geführt  ist.  Es  Tersteht  aieh  ibrigeas 
Ton  selber,  dass  mit  der  blossen  Wahl  des  rechten  Instnunento  oder 
aller  geeigneten  InstrumcDte  nur  erst  eine  Bedingung  des  GcH 


*)  L.  r.  Zeetbovea,  Lobea  «od  Sehaffea  (?ob  Verf.)  giflbt  überaO  dam 
Kande. 

^)  S.  13«  dar  bei  nraHkopf  mid  HSrtel  «nahieaeaMi  Partilar. 
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8 
212 

Oboe, 
(lür.  in  B. 

Fagolli. 
Corni  in  D. 


Largliello. 


■ft — — q — ( — H  ^    >!-<  1— ^  ^  =i  


erfüllt  ist,  dass  damit  gleichsam  erst  die  Hauptfarbe  festgesetzt  oder  die 
Palette  gemischt  ist  und  es  nun  noch  auf  den  Gebrauch,  —  auf  den 
melodisch-harmonischen  Inhalt,  auf  die  Führung  der  Instrumente  u.  s.  w. 
ankommt.  Allein  ohne  jene  erste  Bedingung  werden  auch  die  andern 
nicht  befriedigen. 

Dies  scheint  uns,  mit  aller  Ehrfurcht  vor  dem  grossen  Meister  sei 
es  gesagt,  denn  der  Wahrheit  und  Lehrerpflicht  gebührt  noch  grössere! 
—  bei  der  Arie  der  Donna  Anna  im  ersten  Akt  des  Don  Juan*)  von 
Mozart  der  Fall.  Betrachten  wir  die  Singstinime  und  den  melodisch- 
Itarmonischen  Inhalt,  kurz  den  ganzen  geistigen  Gang  dieser  Komposi- 
tion, so  finden  wir  Alles  grossartig,  mächtig,  zuletzt  bis  zum  Heroi- 
schen sich  aufschwingend,  und  damit  dem  Karaktcr  der  edlen,  tödtlich 
beleidigten  Tochter  —  so  wie  er  bis  hierhin  und  fast  überall  gezeichnet 
ist  —  durchaus  gemäss,  der  Situation  durchaus  entsprechend.  Nur  die 
Instrumentation  wissen  wir  mit  dem  sonstigen  Inhalt  der  Arie  nicht  zu 
vereinen  ;  sie  scheint  theilweis  zerstreut  und  dadurch  geschwächt ,  ja 

•)  S.  175,  Th.  I  der  Breilkopf- Härterschcn  (altern)  Partitur;  Nr.  10  der 
Sätze. 
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kleinlich,  der  grossartigen  Führung  der  Singstimme  und  —  des  Basses  | 
gegenüber.  Dies  dürfte  namentlich  von  der  Oboe  gelten;  sie  ist  eben- 
falls hier  angewendet  und  möchte  allerdings  unentbehrlich  gewesen 
sein;  allein  dann  musste  sie  in  grossartige  Wirksamkeit  gesetzt  wer- 
den, in  einem  hohen  Sinne,  wie  in  jener  Gluck'schen  Scene,  deren 
wir  oben  gedachten.  Hier  — 

9  Andante. 


212  / 
Yioliuo  I.  II. 


Viola. 


Oboi. 


Fagodi. 


p 


Donna  Anna. 


Contrnhasso. 


^        ^  ^   ^  ^ 


Imo 


Imo 


Dici 
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sei  wenigstens  der  Aofang  gegebeo.  Oboe  und  Fagott  —  also  ist  schon 
nicht  die  reine  Oboewirkung  erzielt  —  bilden  kleine  Zwischensätzchen 
zwischen  den  Absehnilten  der  Gesangmelodie,  die  in  ihrer  Kurse  nicht 
Ton  Uefergreifendem  Inhalt  sein  kh'nnen  und  doch  fSr  blosse  AosfÜllung 
dorch  die  Vordringlichkeit  des  Ohoeklanges  zu  wenig  Leichtigkeit  und 
Anspruchslosigkeit  haben.  Im  siebenten  Takte  tritt  die  zweite  Oboe 
zor  ersten ,  aber  wieder  nur  zu  einer  schnell  vorübergehenden  Wirk- 
samkeit. Gleich  darauf  stürzen  sich  Geige  und  Bass  in  grossartigem 
Wurfe  — 


10 
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in  den  Racberof  —  ood  wieder  treten  die  Oboen  mit  einem  korici 
Zwisebeiuatz  (dem  riermaligen  a)  ein»  Vielieicbi  liegt  es  in  dieser  Be- 
handlung des  Hauptsatzes  >  wenn  die  Arie  —  eine  der  grossartigstca 
und  karaktervollsten  des  unsterblichen  Meisters  —  sich  bei  den  Sioge- 

rinnen  und  im  Publikum  mindere  Gunst  errungen  zu  haben  scbciol. 
Sie  ist  der  Wendepunkt  iui  Karaktcr  der  Anna  und  einer  der  enUchei- 
dcndstcu  im  Drama;  aber  es  hat  uns  immer  geschienen,  als  wenn  sie 
sich  bei  den  Hörern  nicht  als  solcher  geltend  mache.  Der  Mitlelsatz, 
mit  dem  tiefgefühlten  Dialog  von  Bratsche,  Fagott  und  Oboe,  würde 
ebenfalls  ra  voller  Wirkung  kommen ,  wenn  sich  der  Uanptsats  in  der 
Instrumentation  so  grossartig»  als  seine  Zeiohnung  ist,  hätte  gestalteo 
wollen. 

Zum  Schlüsse  kommen  wir  noch  auf  eine  für  die  Oboe  merkens- 
würdige  Komposition,  die  Scene  des  Florestan,  in  Beetho ven's  Fi- 
delio.  Florestan  befindet  sich  im  Kerker,  ein  Opfer  seines  Freiheits- 
muths  und  gewaltbaberischer  Tücke,  erkrankt,  fieberhaft  aufgeregt  yod 
geistigem  und  körperlichem  Leid.  Bei  der  Erinnerung  an  seines  ,,Le> 
hens  PHihlingstagc'%  an  sein  GIfiek,  sind  es  die  quellenden,  weichen, 
wohligen  Klarinetten ,  die  den  Gruodklang  für  die  Instrumentation  an* 
geben.  Sie  leiten,  unterstützt  von  Fagotten  und  Hörnern*),  — 


S.  339  (Akt  3)  der  franzSsiteben  Partitur;  «ardem  letzten  Takte  setzt  dta 
Streiebqaartett  ein.  Dieser  Sals  war  to  der  zweitea  und  dritteo  Ouvertüre  vor- 
bereitend einpeHihrt;  R  e  e  t  Ii  o  v  e  n  hat  beide  (vielleicht,  weil  die  erste  ihm 
Läogen  zu  babco  schien,  vieiieicht,  ~  weil  aie  vom  Poblikoip  »iobt  aaffefasst 
wurden)  zum  Opfer  gebracht. 
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11        Adagi«  caiiul^l«« 

312  CLir.  in  B.' 


=:   f— Hgzzigrc-  J 


ein  und  nehmen  am  ganzen  Ada«cio  warmen  Anlheil.  ImAIlegro,  wenn 
der  von  allen  N^erlassene,  Aut'j^egebene  in  fieberischer  V'ision  sich  von 
linder,  sanflsäiiselnder  Luft**  umweht  fühlt,  sein  Grab  sich  ihm  erhel- 
let, ein  Engel,  ,,Leonoren  so  gleich 9  im  rosigen  Dufte  tröstend  sich 
ihm  zur  Seite  sleUl*%  —  da'kann  es  wieder  nur  die  Oboe  sein,  die  io 
ilinlichem  Sinne,  wie  in  jener  Gluck'schen  Iphigenienscene  ond  der 
Baeb'scbeo  Tenorarie,  den  Grnndklang  giebt,  im  Instramentale  die 
Raupiparlie  übernimmt.  Dies  gescbieht  im  grossarligsten  Zuge*),  — 


Voco  AUegto« 


m 


cresc. 


dim* 


Und  tpür*  ick  nicht  lin>de,  tanft- 

uid  es  mnsste,  naeh  dem  hbalt  der  Sceoe,  vorzogsweise  die  böbere 
und  feinere  Tonlage  des  Inslmments  zur  Gellung  kommen.  Wie  lief 

nnpfanden  und  nothwendig  das  ist ,  bedarf  nach  dem  Vorbergegaugnen 
keiner  Erörterung.  Wohl  aber  eine  Folge  davon. 

Der  Faden  der  Komposition  leitet  nämlich  die  Oboe  bis  in  ihre 
höchsten  Regionen,  zweimal**)  — 


*)  8.  342;  Geigen,  Wh§e  ond  HIfroer  tabtageo,  wie  obea  aogedeotal,  Afblel 
*■«  ^  Bratteben  kaltea  ana. 

8. SIS;  das  Straieh^oartett  Tibrirt  io Saebsiabatala  «ad  lieft  heah,  bia  ao« 
'«•isutriebaaa  g,  «,  b  raiabaad« 
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zu  den  Worteo 


„Der  (Kn^'el)  fuhrt  zur  Freiheit, 
Zur  Freili«it  io'i  kiaaliaehe  Reicht*« 


dana  noch  einmal  zom  Schlnss*)» — als  Nachhall  za  dieaea  Worten,  — 


worauf  das  Slrcichorchester  allein ,  in  ohnmachtäbnlichem  SchlnnuBer 
hinainkendi  schliesst. 

Diese  wiederholten  Angaben  des  hoben^^  —  eine«  schon  an  sieb 
bedenklichen  Tones,  —  sind  sehr  misslich  nnd  Temnglneken  selbl 
gttten  Oboisten  nicht  selten ;  der  Ton  bleibt  aus  oder  schiigt  nm« 

Demuugeachtet  würden  wir  nicht  wagen,  Beetboyen  dnea 
Vorwarf  zu  machen.  Seine  Anflassung  des  Moments  ist  tief  uud  gross- 
siunig,  die  Wahl  der  Oboe  nolhwendig,  ihre  Füht  ung  durch  und  durcti 
folgerichtig,  jene  Stelle  —  schwer,  gefährlich,  aber  nicht  unmöghch. 
Wem  ziemt  es  luehr  als  dem  Künstler,  ffir  seiae  Idee  zu  wagen?  and 
wo  sind  die  £rfabruogeo  bänüger  als  iu  der  Musik,  dass  das,  was  ebca 
erst  für  schwer,  ja  für  unausführbar  galt ,  in  einer  spätem,  oft  nahes 
Zeil  ansfiihrbar,  sicher,  ja  leicht  gelingt?  ünsre  Meinung —  da 
Mehreres  kann  sich  Niemand  in  solchen  Dingen  beimessen  —  ist  dieie. 
Das  wahrhaft  Unmögliche  soll  nnd  kann  kein  Komponist  fodem.  Das 
Schwierige  iiiid  Geräbriiche  soll  er  vermeiden,  wo  und  so  weit  es  irgend 
möglich  ist  ohne  Untreue  gegen  die  Idee  des  Kunstwerkes.  W^o  aber 
ein  wichti*?er  und  westiitlicher  Gedanke  es  foderl,  da  soll  der  Künstler 
seihst  vor  dem  Schwierigsten  nicht  zurücklrelen.  Sehn  wir  Virtaosea 
aller  Klassen  an  technische  Kunststückeben  monatelangen  Fleiss  ver- 
schwenden, so  wird  es  auch  niemals  an  rechten  Künstlern  fehlen,  die 
einer  tiefen  Idee  des  Komponisten  —  wenn  sie  sie  nnr  erst  erkant 
haben  »  Fleiss  nnd  Trene  widmen. 

Aber  der  Anftinger  in  der  Instramentation  soll  sieh  das  Reckt  f« 
Wagnissen  und  Ansprüchen  ersl  crwerheu  durch  sorgläiüges  Studium 
des  den  InslniiDenlcü  Zusageudsleti. 

Wir  kehren  noch  einmal  zu  Beethoven  zurück.  Die  Notbweo- 
digkeit  der  Oboe  wird  keines  weitern  Beweises  bedürfen,  anch  das 


')  S.  347  s  ^f^*  Strei«b4|iiirtfltt       oar  bis  zain  zweisefllriduten/*. 
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Emporstreben  der  von  ihr  geführten  Stimme  nicht.  Aber  hätte  nicht, 
wenn  nicht  durchaus,  doch  bei  den  schwierigen  Stellen,  ein  andres 
Instrument  an  ilire  Steile  gesetzt  werden  iiiinDen?  —  Die  Violine  ist 
in  Strcichqaartett  «nentbebriich  and  Wirde  nicht  Tomebmiieb  bervor- 
trelen,  göiebweige  diesen  speziBscben  Karakter  der  Oboe  ersetzen 
körnen ,  der  schon  bei  Gelegenheit  der  Bach'schen  Sätze  zur  Sprache 
gebracht  ist.  Die  Klarinette  würde  das  hohe^  {/)  sicherer,  aber  j,^pwiss 
mil  einem  ganz  falschen  Ausdrucke  geben ,  sie  würde  —  in  der  Millel- 
lai^e  weich,  dann  sentimental  anschwellend,  üppig,  in  der  höchsten  Höhe 
;;ellend  —  nirgends  die  Mahnung  an  einen  Aufschwung  über  dieses 
Leben  im  Kerker  gewesen  sein.  Die  Flöte  würde  den  Satz,  wie  wir 
iba  in  ^t,       und  iW  haben,  anf  das  Leichteste  bersteilen, 

aber  ihr  würde  darin  aller  Anfiichwong  der  Seele,  alle  Innerlichkeit, 
alle  Sdbstgewissheit  mangeln,  die  in  der  Stimme  der  Oboe  spricht  nnd 
los  ihr  in  uns  übergeht. 

Es  giebt  dafür  einen  schönen  Beweis;  Beelhoven  selbst  hat  ihn 
geführt.  Wenn  nach  jener  Scene  Leonore  (verkleidet  als  Fidelio)  mit 
dem  alten  Kerkermeister  das  Grab  gräbt,  das  (ihr  uubewusst)  den  Gal- 
len aufnehmen  soll,  dann  wird  ihr  mild  wie  Honig  fliessender  Gesang*) 
voB  der  kindlich  unschuldigen  Flöte  — 

JS^  Andaau  con  inoto. 


lUr  «olli  ja  nicht  zu  kla-gen  lia-ben,  IhraoUl  ge-wiss  xu- i'rieden  seiu ! 

Reitet  nnd  die  Oboe  zieht  mitempfind ungsvoll  ihre  Töne  darunter, 

wttrend  die  erste  Violin  eine  Oktave  tiefer  die  Flöte  unterstützt  und 
4ie  übrigen  Streichinstrumente  (zum  Theii  figurirend)  mit  Fagotten  und 
Hörnern  die  Harmonie  bilden.  Und  diese  tief  verstandene  kai  aklerwahre 
^(^liandluDg  beider  Instrumente  geht  durch  das  ganze  Duell  und  noch 
h  das  anschliessende  Terzelt  (mit  Florestan),  wie  denn  überhaupt 
^eide  Salze  für  karakteristiscbe  und  seelenvolle  Behandlung  der  Blasin- 
^tniaienle  musterbad  sind  bis  anf  den  letzten  Takt  und  in  jeder  Note. 
NsMtlicb  aber  erliutem  sieb  fümlich  die  beiden  oben  bervorgebobe« 


MStii 


en,  Fldte  und  Oboe.  Die  schochteme,  bang  scbmeicbelnde 
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Leonore  konnte  nur  von  der  Flöte  geleitet  werden ,  die  fieberhafle  Vi- 
sion nur  von  der  Oboe  die  Stimme  leibn;  in  Florestan  ist  kein  Friede, 
sondern  Exaltation ,  in  Leonore  ist  nocb  keine  Leidenschaft,  kein  Pa- 
lhos, denn  noch  hat  sie  den  Gatten  nicht  erkannt  und  weiss  nicht,  dass 
sie  ihm  das  Grab  gräbt  und  ihm  die  Labung  reicht.  In  dem  einzigen 
und  einzig  schönen  Augenblick,  wo  sie  sich  edler  und  hoher  erhebt:  — 

Wer  du  auch  seist, 
Bei  Gott,  du  sollsl  keio  Opfer  sein  ! 
Gewiss,  ich  löse  deine  Ketleu, 
leb  will,  du  Armer,  dich  befrein. 

treten  die  Flöten  zurück  und  bei  dem  ,, Gewiss,  gewiss!^'  inloniren, 
heiss  und  voll  eindringlicher  Entschiedenheit,  die  Oboen  *)  — 

 J^H--^^'  I  ^ 


Olioi. 


('Jar.  in  (' 


FHgolti 


Conii  in  C. 


in 


je; 


< 


CotitrAfag . 


Vno.  I.  II. 


Voce. 


Vloi.1. 
Yc.  Cb. 


t-e 


:0: 


^        >       >        ^  ^ 


=1 

— 1 


Ii  •» 


gcvrist. 


gewiss, 


VV 


ich  lö-se  doinp 




hoch  über  allen  Blasern,  über  dem  Streichquartelt  und  der  Singstirame, 
und  geben  damit  wieder  dem  ganzen  Satze  ihre  eigne  Grundfarbe. 


•)  S.  363. 
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Zur  Karakteratik  der  Ftote  und  PikkelBdle. 

Zu  Seite  197. 

Was  wir  S.  156  vom  Karakter  der  Flöte  j^esagl,  findet  zu  viel 
ßcstaliguiig  iu  den  Partituren  der  Meister  und  ist  zu  leicbl  dem  blossen 
lliiiiiöreD  auf  das  Instrument  zu  eatnebmen,  als  dass  es  umständlicher 
Aachweise  bedürlte.  Es  ist  das  Instruneal  der  heitern ,  hamlosen  Un- 
schuld, bell  nnd  frenndlieh  und  jeder  LeidenschafUicbkeit  nnsugänglich 
wie  das  bkne  Hinderauge.  Man  höre  die  Flöte  im  kindlichen  Spiel  det 
Profungsoiaraehes  in  Mozarfs  Zauherflöte  — 


(Blechinstrumente  und  feierliche  Pauken  geben  die  sparsam  vertheilte 
ÜBlerlage),  oder  in  der  Ouvertüre,  hoch  über  dem  Fagott  aehwehend  — 


■od  doch  innig  mit  ihm  Terschmolzen ,  um  sich  ihr  Bild  für  immer  ein- 
soprigen. 

Hier  trat  dies  Bild  klar  und  ganz  der  Aufgabe  gemäss  hervor.  Selt- 
nm  wiederholt  es  sieh  in  der  dritten  Ouvertüre  zu  Becthoven's  Fide- 
fio.  Hier  hebt  sich  imzweiteuTheile  die  Flöte  zu  dem  Thema  empor,  — 

das  zu  Anfang  des  Satzes  die  Violinen  wie  auf  Adlerfiltigen  emporge- 
tragen hatten ,  und  spielt  lange,  weithin,  mit  dem  Fagott  dnettirend, 
in  kindhalter  Dnbewusstheit  damit,  ganz  ihrem  Rarakter  gemäss,  wenn- 
gleicb  die  Gehörigkeit  oder  Notbwendigkeit  dieses  Satzes  für  die  Idee 
des  Ganzen  kaum  uachzuwcisen  wäre*j.  — 


*)  Wie  tiefberlentend  Beethoven  anderwärtt  nad  bMg  di«  FISte  varweil- 
<i«t,  kaoB  ia  deaieo  fiiosraphie  (v«n  Verf.)  B«ebs*'*Ma  werdea. 
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Die  Pikkolflöte  gehört  wie  die  Oboe  —  ond  noch  mehr  wie  sie, 
wegen  ihres  schwer  mit  andern  Organen  ▼erschmelzenden  Wesens  tiiul 
zugleich  wegen  ihrer  entl^en  Tonhöhe  sa  den  mil  besondrer  Sory- 
fall  zu  behandelnden  Inslnimenten*  Wenn  es  nur  darauf  ankommt, 
boten  und  eindringlichen  Massenschall  so  erlangen»  so  ist  freilicb  keine 
Schwierigkeit  vorhanden ;  man  setzt,  wie  in  Nr«  %iA  nnd  215  gezeigt 
worden ,  die  Pikkoiflöten  über  alle  Instrumenle  zur  Verdoppelang  der 
Flöten  oder  stall  derselben,  wie  in  Nr.  216.  Dies  ist  die  Weise  der  ge- 
wöhnlichen Aliliiairmusik  und  der  nacli  ihrer  Manier  gebildelcn  Hanno- 
niemusik  für  alltagliche  Unterhaltung  in  Gärten  u.s.  w.  In  eigentlichen 
Kunstwerken  aber  kann  dies  nicht  durchweg  genügen.  An  Militairmär- 
schen  selberi  —  die  aber  integrirende  Theile  eines  hohem  Konstwerks 
sind,  haben  wir  in  Nr.  217  nnd  218  schon  ein  andres  Verfebren  go- 
sehn.  Da  traten  die  Pikkoiflöten  an  die  Stelle  der  grossen  PISten;  diese 
oder  Terzflöten  bitten  f&r  den  Tongehalt  ausgereicht.  Der  Komponist 
foderte  also  von  den  Pikkoiflöten  nicht  blosse  Verstärkung,  sondern 
eine  andre  Färbung.  Er  wollte  härtern,  g'rellern  Klanpf,  der  an  das 
Mililairische  erinnern  sollte.  So  braucht  er  im  driHea  Zwischenakte  zn 
Egmonl*)  zum  Marsch  die  PikkoHliite,  die  er  bis  dahin  hatte  schweifen 
lassen,  —  und  auch  da  erst  zum  Forte.  So  spielt  sie  sogar  in  Klär- 
chens  Soldatenliede**)  neckisch  munter  mit,  weil  hier  Soldat  gespielt 
wird»  tritt  aber  in  der  Ouvertüre  erst  im  Scblnsssatze  bei  dem  hocAisteD 
Jubel  des  ganzen  Orchesters  ein ,  der  den  Reiz  der  Freiheit  yorbedenlet 
nnd  bei  Bgmont's  letzten  Worten  sieh  mSchtig  und  prophetisch  wieder^ 
holt***).  Auch  in  Beethoven's  Cmoll>Symphonie  findet  die  Pikkol- 
flüLc  erst  im  letzten  Satze,  im  ti iunipfurciiden  Finalef),  ihre  Stelle, 
ebenso  in  der  Pastoralsyaipiiouie  im  vierten  Satz  (Gewitter,  Sturm),  { 
und  auch  da  erst  spät f-j-),  kurz  vor  dem  heftigsten  Schlage ,  zu  dem  | 
die  bis  dahin  versparten  Posaunen  eintreten. 

Diese  Anwendungen  sind  indess  leichter  zn  fiissen;  entweder 
schreien  die  kleinen  Ptöten  im  Tumnlt  aller  Instrumente  mil|  oder  ^ 
was  das  Geistreichere  nnd  geistig  Wirksamere  ist  —  sie  werfen  klug 
gesparte  Blitze  in  die  Masse  des  Orchesters  und  erhöhen  damit  den 
Glanz^  wie  Schlaglichter  ein  Gemälde.  Schwerer  zu  fassen  ist  die  iso- 
lirlere  Anwendiiiifi^  dieses  Instruments  in  seinen  liefern  Lagen.  Der 
noch  nicht  sichere  Instrumentist  kann  da  bald  zu  wenig  ihun,  —  näm- 
lich das  Instrument  in  die  schlechthin  unwirksame  tiefe  Toulage  führeo» 
bald  sich  von  den  Ausföhrenden  zn  dem  entgegengesetzten  Fehler 


*)  S.  104  QDd  114. 

••)  S.  37. 

S.  15« 

f)  S.  120  der  Breilkopf-Härtersclieii  Partitur, 
ff)  S.  133  der  BreiÜLopMlärtersGti«o  Parlitar. 
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bereden  lassen.  Denn  der  Ausführende  (das  begreift  sich)  hat  vor  allen 
Dingen  sein  Instrument  im  Sinne,  will  damit  gehört  und  möglichst  ge- 
hört sein ,  ist  aber  nicht  immer  in  der  Lage,  die  Wirkung  im  Ganzen 
zu  ermessen.  Der  Pikkolbläser  wird  also  gern  die  höhere  Lage  (etwa 
vom  zweigestrichnen  a  —  in  Noten  —  an)  und  am  unliebsten  die  tie- 
fere (etwa  vom  eingeslrichnen  g  oder  a  an)  haben ,  weil  hier  sein  In- 
strument nicht  hervortreten  kann  wie  in  jener,  und  weil  er  meint,  dass 
dergleichen  Lagen  ebenso  gut  oder  besser  von  der  grossen  Flöte  ver- 
treten werden. 

In  Bezug  auf  Ton  und  Schallkrafl  ist  dies  anzuerkennen.  Allein 
auf  der  andern  Seile  darf  nicht  aus  der  Acht  gelassen  werden,  dass  die 
Hlangverschiedenheit  den  Komponisten  bestimmen  kann,  die  Pikkol- 
flöte da  zu  gebrauchen ,  wo  dem  Tougebalt  nach  die  grosse  ausreichen 
könnte. 

Ein  Beispiel  giebt  uns  Haydn  in  seinen  Jahreszeiten,  in  der 
Arie,  die  die  Arbeit  auf  dem  Felde  schildert*).  Haydn  hat  zu  dersel- 
ben ausser  dem  Streichquartett  6-Hörner,  Fagotte,  Oboen  und  eine 
Pikkolflöte,  die  den  zweiten  Satz  der  Hauptpartie  einleitet,  und,  wie 
man  hier  — 


sieht,  in  der  mittlem  Lage  auftritt,  auch  meistens  in  derselben  bleibt. 
An  zwei  Stellen ••),  namentlich  in  dieser,  — 


•)  S.  54  der  Breitkopr-Htrler«cben  Partilar. 
S.  57  and  63  daselbst. 

Marx,  Komp.  L.  IV.  S  AuO.  35 
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nach,  in       lan-gen  Furchen  schrei-let  er    dem  Pflu-ge  flu  -  tend 

üherschreilel  die  kleine  Flöte  das  Tongebiet  der  grossen;  aber  dies  ist 
weder  der  Harmonie,  noch  der  Stimmlage  wegen  nöthig,  die  grosse 
Flöte  könnte  diese  Stellen  in  ihrer  Weise  (wie  die  Noten  geschrieben 
sind,  nicht  wie  sie  diePikkolflöte,  eine  Oktave  höher,  giebt)  nehmen.  Es 
war  also  zunächst  der  Klangkarakler,  der  den  Komponisten  bestimmte. 
Er  wollte  den  gedrängtem ,  prallen  Klang  des  Pikkolo,  um  dem  länd- 
lichen Bilde  seine  Lokalfarbe  zu  geben ;  und  das  hätte  ihm  die  grosse 
Flöte  selbst  in  derselben  Tonlage  (z.  B.  bei  f  fs)  nicht  gewährt.  Uebri- 
gens  ist  das  letzte  Beispiel  eine  von  jenen  reizenden  Instrumentationen, 
deren  Einfachheit,  Durchsichtigkeit  und  Karakleristik  bis  jetzt  nur 
Haydn^s  Eigenthum  geblieben.    Mit  einer  Bescheidenheit,  in  die  sieb 
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ein  wenig  Schaikbeit  zu  mischen  scheint,  wählt  der  ewig  jugendliche 
Greis  wenig  Instrumente*^,  —  aber  gerade  die  einzig  treffenden,  —  und 


*)  Allerdings  haben  auch  aodre  Komponisten  sich  bisweilen  auf  wenig  Instru- 
B  Ote  beschränkt;  wir  babfn  dergleichen  Fälle  schon  von  8eb.  Bach  und 
Ueyerbeer  angeführt.  Der  letzlere  braucht  in  seinen  Hugenotten  (S.  108  der 
Parlitor)  auch  die  Pikkolflöle  sehr  isolirt,  —  wir  geben  hier  — 


_I_  Chanson  Hngueuolle. 
218.  Feiitc  Fldlc. 
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(^CQ  Anfang  der  CAan«on //ug'U0no//0 ,  die  dnrobgehends  so  begleitet  ist.  Allein 
dergleichen  ist  ein  geistreiches  opper^u^  eine  Lokalfarbe,  eben  hier  mit  treffeadeiii 
Hanor  gefunden  ood  gesctxt,  vielleicht  our  hier,  für  den  etwas  wild  {rudemenl) 

35* 
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führt  sie  in  solcher  Weise,  dass  man  keines  weglassen,  aber  auch  keins 
ohne  Störung  des  Sinns  zuselzen  kann.  Im  ersico  Satze  (Nr.  -^ir) 
wird  das  Pikkolo  von  der  erateo  Geige,  den  Oboeo  niul  Hömem  (oür 
für  diese  dem  Fagott)  getragen,  zweite  Geige  ond  Bratsche  figorireB 
dieselbe  Melodie,  derBass  tritt  auf  das  Einfachste  entgegen ;  das  Gaaic 
ist  zweistimmig,  die  kräftig  onterbaote  Pikkolflöte  rersehmilzt  mit  des 
andern  Stimmen,  geht  aber  doch  nicht  in  ihnen  verloren,  sondern  theilt 
dem  Zusammenklang  ihre  Farbe  mit.  Im  zweiten  Salze  (Nr.  yf^),  den 
man  sich  durch  das  Vorangehende  vorbereitet  denken  muss,  tnit  das 
Pikkolo  reizend  nelt,  fein  und  etwas  ländlich  grell  heraus  und  wird  nur 
von  der  ebenfalls  härtlichen  und  scharren  Oboe  unterbant;  die  erste 
Geige,  meist  auf  der  rauhern  €r-Saite,  hilft  den  Hömem  trageo,  der 
Gesang  wirkt  als  llittelsUmme. 

Ebenso  trelFend  braucht  M ozarl  das  Pikkolo  in  dem  Liede  des 
verliebten  Mohren  in  der  Zauberflöte*).  Auch  hier  ist  es  zunächst 
weder  um  letzte  Si  härfung  grosser  Massen,  noch  um  hohe  Tonlage  zu 
thun;  vielmehr  beschränkt  sich  die  Instrumentation  auf  Streichquartett, 
Fagotte,  C- Klarinetten,  Flöte  nnd  Pikkolo,  und  das  letztere  geht  mci* 
stens,  z.  B.  gleich  zu  Anfang,  — 


im  Einklang  mit  der  Flöte ,  der  nur  geiegeotlich,  —  wie  schon  im  vo- 
rigen Satz  oder  den  folgenden,  — 


•■rgvrefteo,  haramroderDd  bShaliebea  Rriegikaeebt  «awaadbar.  Dan  Üe  iaiti«' 
meatatioB  «od  sogleich  die  ZeicboDDg  der  Perioa  Mar  lo  das  Ikirletka  fireift  «dir 

daza  gehört,  findet  seine  Begrondang  in  der  Oper  ood  kann  ans  eriDoero,  iu» 
selbst  die  extremsten  Mittel  on  rechter  Stelle  recht  sind.  Mehr  ist  hier  nicht ai 
lernen  ;  nachzuahmen  aber  aiod  aolche  Öpesiaiiläteo  «Ol  «UerweoifateB.  Derglil- 
cbeo  hat  nur  einmal  Hecht. 
*)  S.       der  i^artitur. 
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ein  wenig  modifizirt  ist»  um  dem  Gang  beider  Instramente,  and  nament- 
lich der  Flöte,  noch  mehr  Leichti^'keil  zu  geben.  Auch  um  Verstär- 
kung der  Flöte  war  es  Mozart  nicht  zu  thun  (sie  wird  von  der  ersten 
Geige  und  Klariiirlte  untrrsliilzl  und  ist  der  loiclilen  Iiislrunienla- 
üoD  und  dem  gleich  anfangs  vorgescbriebnen  Piano  allein  gewach- 
md),  sondern  nur  um  jene  Mischung  des  weichen  Flötenklangs  mit 
dem  grellem  und  spilzera  des  Pikkolo,  in  der  der  Feinsinnige  Ton- 
dichter den  Ansdrack  der  geheimprickelnden  leichtfertigen  Liiatem- 
licit  fand. 


Ii. 

Fingerzeige^  Vielerlei. 
Zq  Seite  238. 

Am  Sehlnsse  der  Lehre  von  der  Harmonicmosik  finden  einige  Be- 
obachtangen  gelegne  Stelle,  die  den  schon  orientirteii  Jünger  der  In- 
strumentation in  diese  und  jene  Feinheiten  oder  Besonderheiten  ein- 
weisen können.  Sie  wollen  nur  als  gelegentliche  Fingerzeige  gelten 
und  dürfen  um  so  weniger  auf  Vollständigkeit  Anspruch  machen ,  aU 
die  Lehre  doch  selbst  bei  der  grösstmöglichsten  Ausbreilong  das  Parti- 
larstudiom  nicht  ersparen  oder  rauben  dnrAe,  vielmehr  nur  dazn  vor- 
bereiten und  darauf  hinleiten  soll.  Da  wir  nur  zerstreute  Beobachtun- 
gen geben,  —  theils  Bestätigungen  zu  dem  bereits  Aufgewiesenen,  theils 
Neoanschliessendes,  —  so  ist  uns  gestattet ,  gleich  an  das  zuletzt  (im 
Aohang  K)  Gegebene  anzuknüpfen. 
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1. 

Dort  hauen  wir  eioige  foioere  Romliinatioaeii  betrtebtet,  in  denen 
weni^  lostmniente  dem  Komponisten  genügen  konnten  $  besonders  war 

dabei  das  kindlich  zutrauliebe  Wesen  Haydn's  in  seiner  Sinnigkeil 
und  Liebenswürdigkeit  hervorgetreten ,  mit  dem  er  sich  wenigen  In- 
strumenten anzuvertrauen  lieht.  Einen  gleichen  Fall  entlehnen  wir 
seiner  />dur-Symphonie,  in  der  im  Finale*;  die  Flöte  und  zwei  Oboeo 
ganz  allein  diesen  Satz  — 


ausführen.  Der  Meister  scheut  nicht  die  harte  Fülle  der  tiefen  Oboe- 
lüne  (Takt  2),  da  die  Flöte  günstig  genug  liegl,  wirft  kühn  vertragt 
die  Flöte  unter  beide  Oboen  gleiebsam  als  Bass«  and  darf  bei  der  Lege 
seiner  drei  Instrumente  nicht  fürchten ,  zu  schwach  und  dünn  iusln- 
mentirl  zu  haben.  Eber  könnte  man  ein  zu  vordringliches  Wesen  be- 
sorgen, wenn  nicht  unmittelbar  vor  und  nach  dem  Satze  das Orchestet^ 
tutti  (mit  Trompeten  und  Pauken)  in  voller  Macht  gewirkt  hätte.  Diese 
besonnene  Abwägung  und  dann  dieses  leicht  hin- und  herwerfende  Spiel 
mit  den  Stimmen  ist  hier  das  Merkenswerthe ;  der  Inhalt  selber  kommt 
nicht  in  Betracht,  könnte  nur  im  Zusammenhang  des  Ganzen  gewü^ 
diget  werden. 

Höchst  anziehend  ist  in  ähnlicher  Beziehung  dasRilomell,  mit  den 
Weber  in  seiner  Eur]raotbe  (Akt  2,  l<Ir.  14)  Adolar  in  der  festlich  er- 
leuchteten Säulenhalle  des  Rönigsschlosses  einfuhrt,  vor  der  Arie 

Weben  mir  Lüfte  Roll*, 
Siröaea  lair  Döfte  s«. 


•)  S.  52  der  bei  Breilkopf  und  Härtel  erscbieneneo  Partitur;  Nr.  2  deriwÜT 
SynpliMieD. 
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Die  luftigsten  und  verschmelzbarsten  Blasinstriinienle,  Flöten  und  Kla- 
rinetten, —  selbst  ohne  Hörner,  die  hier  nicht  frei  hätten  theilnchmen 
Itönuen,  —  genügen,  in  dieser  heitern  süssdurchdufleten  Atmosphäre 
die  Träume  und  die  Sehnsucht  des  Liebenden  zu  wecken  und  zu  tra- 
gen. Nicht  einmal  eine  Oboe  (z.  B.  anfangs  statt  der  zweiten  Flöte) 
hätte  ihre  feinen,  aber  eindringend  bestimmten  Klänge  in  dieses  luftige 
Schimmerbild  einmischen  dürfen,  das  erst  durch  den  Zutritt  der  Fagotte 
fesiern  Halt  und  dunklere  Färbung  erhält.  Der  Anklang  von  Sentimen- 
talität, der  sich  hierin  und  besonders  in  der  Melodie  des  ersten  Fagolis 
vernehmbar  macht,  der  aber  auch  in  den  luftigem  Oberstimmen  (Takt  3 
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der  ersten  Klarinette,  Takt  7  und  9  der  ersten  Flöte)  hervortritt, 
scheint  uns  nicht  sowohl  dem  Grundgedanken  des  Satzes  —  und  noch 
weniger  dem  Karakler  der  Flöte  angehörigy  ab  der  küusUeriscbeB  Per- 
sönlichkeit Weheres,  was  hier  nicbl  weiter  zu  erörtern  ist. 

Verwaodt  dieser  Stelle  ist  eine  zweite  desselben  Werks ,  der  Aa- 
faog  des  zweiten  Fioale,  die  nach  einer  inirade  der  Pauken  in  Cio  — 


3 
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Vc.  el^Cb.c.Yno.aU'ST«. 


den  Eintritt  des  Hofes  in  die  Festhalle  begleitet.  Den  dicbteriscbea 
Tonsetzer  bestimmte  hier,  wie  durch  die  ganze  Oper,  die  voll  der  gdst» 
reiebsten  EinzelzSge  ist»  der  innerliefae  Anbliek  der  duftenden,  fried- 
lieb  heitern  ProTence ,  des  Vaterlands  der  Troubadoure.  Bier  hat  sieb 
das  Röniglbum  nicht  mit  starrem  Kriegertrotz  und  gebielenseb  strenger 
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Pracht  omgeben ;  man  athmet  die  linden  Lüfte  der  Liebe  ood  Poesie. 
ScboQ  im  Torigeo  Satze  (Nr.yf^)  bedingte  dies  die  InstrumeBtenwahl^ 
so  «aeh  hier.  Allein  die  Scene  fiUU  nch,  das  Fest  soU  beginnen  nnd  ein 
Tollerer  Chor  isl  erfoderlicii  {  es  treten  Börner  als  Pällstininien  aof, 
beide  Fagotte  vereinen  sieb  im  Einklänge,  den  Bass  zu  fahren,  nnd 
non  dürfen  aneh  die  Oboen  nicht  IlSnger  sännen ;  die  erste  stirkt  nnd 
sebirft  die  Melodie,  die  zweite  dient  als  Füllstimme ,  umhüllt  und  ge- 
mildert durch  die  feste  Überstimme,  die  Bewegung  der  zweiten  Klari- 
DcUe  und  der  Fagotte  und  die  Unterlage  der  Hörner.  Bemerkenswerth 
isl  der  kecke  Eintritt  der  ersten  Klarinette  auf  dem  hoben  d-^  er  giebl 
sogleich  der  Melodie  die  Vorgewalt.  Der  üboenkiang  übrigensi  gedeckt 
von  Klarinette  und  Flöte ,  kann  nicht  vordringen,  sondern  verschmiizt 
mit  jenen. 

2. 

Abgesehn  von  diesen  Oboen,  deren  Klang  von  der  Uebermacht  der 
andern  Bläser  verdeckt  wird,  dienen  uns  beide  letzte  Fälle  als  Beispiele 
von  der  Verschmelzung  gleichartiger  oder  verwandter  Instrumente 
(S.  209),  während  Nr.  ^^j^  einen  weiter  nicht  erheblichen  Gegensatz 
verschieden  JLÜngender  bringt.  Bezeichnender  ist  schon  dieser  batz  — > 


aas  dem  Andante*)  von  Beetboven*s  Cmoll-Symphonie.  Hier  maehl 
sieb  die  Oboe  gegen  die  von  Flöte  nnd  Klarinette  verdoppelte  Melodie 
geltend  nnd  verleiht  dieser  doreh  ^den  Gegensatz  höhem  Reiz.  Ohne 
Oboe  wtirden  die  Oktaven  der  andern  zwei  Instromente  als  eine  einzige 
blos  verstärkte  Melodie  gelten;  jetzt,  getrennt  durch  ein  fremdes  We- 
sen, lassen  sie  ebenfalls  ihre  Klangverschiedeiihoit  durchfühlen. 

Statt  vieler  andern  Beispiele  ähnlichen  Sinnes  entlehnen  wir  das 


*)  S.  53  der  Partitur.  Eiofacber  Ut  der  Sats  tehoo  S.  46  sefeben. 
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letzte  aus  Beethove n*s  y^dur-Symphonie ;  es  ist  der  unvergleich- 
iicbe  Scbluss*)  des  unsterblichen  zweiten  Satzes.  — 
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•)  S.  9'2  der  bei  Haslinger  in  Wien  erschienenen  Ptrlitur,  zweite  Ansgabe,  in 
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Hier  kann  mao  an  der  Ablösung  uod  Durchdringung^  der  ver- 
idriedoen  Blasinstromente  sowohl  den  GnindsaU  TOn  der  Verschmel- 
zung det  Gieicbartigen  als  von  dem  Gegensats  Terschiedenklingender 
iDslnmente  (S.  115)  beohaebten.  In  den  ersten  Takten  schärft  die 
Oboe;  sie  kikitate  leicht  dieMelodie  (in  der  sweiten  Fidle)  ttberwaltigen, 
wean  nicht  dnreh  die  erste  Flöte  der  Flötenklang  verstirkt  wirde. 
Weon  zom  «weiten  Mal  Flöte  nnd  Oboe  snsamnientreten ,  klingen  sie 
feio  wie  Glas  ineinander;  die  Flöte  liegt  zu  hoch,  um  überwältigt  za 
werden ,  aber  sie  lasst  sich  durchdringen  von  der  Oboe.  Auch  die  Kla- 
rinellen  werden  geschärft  durch  die  dazwischentretende  Oboe;  aber 
hier  geben  sie  schon  durch  die  Mehrzahl  und  beim  zweiten  Salze  durch 
die  günstige  hohe  Lage  den  vorherrschenden  Klang.  Dass  die  Fagotte 
sich  dem  Horn  unterordnen,  ist  klar;  beide  bilden  aber  gegen  einander 
vieder  den  schon  früher  (S.  140)  besprochnen  Gegensatz. 

3. 

So  gewiss  die  einfachste  Satzweise  der  BISser  ihrer  Natnr  am  ge- 
iisseslen  ist  nnd  Zersplitterung  in  Nebenziige  hier  mehr  als  anderswo 

lactilbeiiig  wirken  kann,  so  linden  sich  doch  mannigfache  Anlässe,  über 
las  Einfachere  hinauszugebn  ;  oft  liegen  dieselben  (wie  S.229  und  an- 
i^rwärls  schon  gezeigt  worden)  im  Salze  selber  oder  in  der  Beschaffen- 
leit  der  Instrumente,  bisweilen  aber  auch  in  besondern  Intentionen 
les  Komponisten*  Wenn  z.  Spontini  im  ersten  Finale  derVestalin 
ieo  Trinmphniarsch*)  so  — 

6     Marche  triompiuü«. 
^  llaiithoift* 


P   *7 

Triangle,  Timb.  el  Gr.  Caisse 


S.  9S  4«r  b«i  Srard  in  Paris  eriekMMiiea  FarlaUr. 
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(hinter  der  Scene)  eintreten  lässt,  so  ist  nicht  zu  vcrkt  imen,  dass  die 
Oboen  den  Satz  überdecken,  ihn  minder  klar  zur  Geltung  kovBe« 
lassen.  Aber  eben  das  war  der  Absicht  des  Komponisten  g^eniais,  der 
deo  Triumphzüg  erst  wie  von  fem  und  durch  das  Geräoscb  des  zostrih 
menden  Volkes  heranklingen  lässt*).  Vier  Takte  weiter  (die  den  Sia§'. 
siiinnieD  aaf  der  Soene  und  dem  Streicbchor  geböreo)  erkling  derseilie 
Sal2.  Hier  — 


haben  sich  die  Oboen  mit  den  Klarinetten  su  festerm  Klange  vereinigt 

und  dieFlölen  treten  —  aber  mit  minderer  Schärfe  und  I  alle  —  an  die 
Stelle  der  Oboen.  Dass  der  Satz  nachher  in  voller  Kraft  und  Klarheit 
aufgeführt  wird,  versteht  sich. 

4. 

Die  Lehre  hat  es  sonSebst  mit  dem  allgemein  Wissenswfirdigeo 
und  für  künstlerische  Zwecke  Nölhigen  zu  thun.   Weiche  cigenthoiD' 

liehe  Folgerungen  aus  einem  liefern  Eindi  ir)«^en  in  das  Wesen  der  In- 
strumente für  einzelne  besondre  Auf^Mbrn  /o^^en  werden  ,  kann  sie 
nicht  verfol^ei) ,  noch  wen!«];er  erschöpfen  Wüllen.  Wer  Fände  Zeit  und 
Rauuii  die  Besonderheiten  auf  diesem  Felde  zusammenzusleiieu?  uad 


*)  Günstiger  für  diese  iatentina  wäreo  SlreiebinslruaieQte  gewesen ;  sie  «ber 
musste  der  RoiDponist  Tür  das  Folsende  aarsparen. 
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wer  wollte  sieh  die  Freude  vorweg  nehmen  lassen,  sie  selber  zu 
Wea?  <—  und  endlieb  würde  das  Verseiehniss  ewig  niclit  geseblossen 
venleo  könneo,  so  lange  ooch  eigenthäiDliehe  Geister  sieh  in  Tönen 
inssosprechen  haben.  Doeb  versagen  wir  uns  nicht,  wenigstens  eioige 
Sinxelhetten  ans  der  Menge  der  mittheilungswerthen  za  geben. 

Die  erste  sei  der  Anfang  der  Ltianies  des  Jemmes  catholiques 
ius  M  e y  e  rb  e  e  r  s  HugenoUen  *), 


AUegralto  moderato»   Un  peu  moini  vlte, 

254 


CSoli) 
Fidles. 


(Soli) 
Hautbois. 


(Soli) 
Ciarinettcs  en 
8i  b. 


Delix  jenae« 
fiUes  catluil. 


Ckoenr  de 
femmci  cathoL 


Tp   p  I?  p  jp  p 


fp\p 


fp    p    fr  p 


Jp  fp 


•  dae. 


Imo  Solo. 


(cloux) 


Viklr  -  gtf  M a  -  ri  -  e,         soy  -  ez       -  ni  •  yo  -  Ire  toIx 


TA.  i 

t  


A-  Te, 


•)  S.  464  der  Parlitar. 
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1  7 


I 


< 


(Vom  Komp.  in  Her  htrtliier 
P«Tlitttr  «iigefttgl^^ 


i— O*  •  T'' 


pri  -  e 


potir     1«     p^  -  chenr: 


-  Te. 


Der  geistreiche  Komponist  mischt,  nm  eioen  fremden  —  wie  am 
vergangnen  Jaiirhunderlen  herübergcwehlen  Klan«^  zu  ^cwiiiiieD,  Flö- 
ten, Oboen  und  Hiarinclleii  in  eij^enfliüiiilirhor  Weise.  Die  Oboen 
scliärlcn  im  Rtlornell  die  Melodie  d<  r  I'iöle  und  ^eben  zugleich  in  ihrer 
an  die  Urgelscbnarrwcrke  erinaerndeu  Tiefe  den  fiass;  die  zweite  Flöte 
wird  Yon  der  ersten  Klarinette  verdoppelt  und  bildet  so  mit  der  Ober- 
slimme  eine  feste  Oberlage ^  die  zweite  Klarinctie  ist  in  stillem  Tonre* 
gionen  gehalten  ond  vermittelt  nor  leise  den  Zasamnenklang  des  oben 
Terzengangs  mit  der  Dnterslimme;  nicht  onbemerkt  darf  der  erste 
Sehritt  der  zweiten  Klarinette  bleiben.  Wie  alles  Debrige  znsaounen- 
wirkt  für  den  Zweck  des  Komponisten,  bedarf  hier  keiner  weitem  Er- 
örterung. 

Der  zweite  Fall  ist  der  ,,pracliLvolle  Hocfazeilzug**  Eglanüiicns 
and  Lysiarts  aus  dem  dritten  Akt  (Nr.  23)  von  VVeber's  Euryanihe, 
von  dem  die  Beilac:^  X  den  Anfiing  giebl.  Das  arge  Paar  hat  nuu  Alles 
erreicht,  die  Liebenden  sind  getrennt,  ihre  reiche  Herrschaft  ist  detn 
Verräther  zugefallen  und  seine  Hand  erhebt  und  belohnt  die  Mitscbnl* 
dige.  An  scbreierischem,  boffartigem  Prunk,  aufgesteifter  Würde  and 
gewaltsam  anfgeregter  Freude  oder  Preudengrimasse  fehlt  es  nicht: 
aber  es  will  nicht  recht  gehn  und  klingen.  Wie  viel  hierbei  dielfeMie 
und  die  Fährung  der  Komposition  überhaupt  that,  lassen  wir  bei  Seilet 
nur  die  Instrumentation  ist  unser  Augenmerk.  Und  hier  mnss  sogleicb 
aaffallen ,  dass  jedes  Instrument  sich  gewissermassen  blossstelli,  seine 
rauhe  und  iiarlc  Seite  herauskehrt,  isolirt  bleibt,  mit  alle  dem  zu  mcbti 
Rechtem  kommt.  Die  Trompeten  und  Hörner  treten  ganz  stattlich  und 
trotzig,  wie  pochend  und  herausloderod  auf;  aber  es  führt  zu  nichts, 
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sie  können  in  dem  queren  Moll  und  seiner  Modulation  nicht  mit  fort; 
beiläufig  kiiogl  die  berausgebaaeue  Quinte  der  Trompeten  gemein. 
Oboen  und  Klarinetten  verdoppeln  sich  im  Einklang  und  werden  damil 
(S.1H3)  schalistark,  in  den  Oktavg'ängen  durchschneidend,  hüssen  aber 
fcgaiieitig  ihr«  Eigenihümticbkeil  ond  jeden  mildern  Reis  ein.  Wo  sie 
nerst  abweichen  (Takt  8),  gesebieht*s  mit  einem  Widerklang.  Dann 
bllen  die  PikkolBöten  in  den  Salz  hinein»  die  Klarinetten  steigen  in  die 
gellende  Höhe,  die  Oboen  in  die  schnarrende  Tiere «  bis  die  letstem  in 
l^dor  gar  Pfillslimme  werden,  ond  zwar  in  der  Tiefe  nnd  in  Aehtelbe- 
Webling.  Hier  bringen  sich  die  1  rompelen  wieder  ao  und  treffen  un- 
i;luiklicti  (S.21Ü;  iu  die  Oboenlage.  Kurz,  es  ist  jeder  Zug  gezwuugen, 
gewaltsam,  gemein.  Und  das  mussle  hier  so  sein. 

Die  drille  Gabe  wollen  wir  ebpnfalls  Weber  danken.  Es  ist  die 
Eioleitung  des  ersleu  Akts  von  Ol  erüu,  dns  Kitornell  zum  EUenschlum- 
Qiercbor^  wovon  Beilage  Xi  die  ersten  Takle  giebt.  Mil  diesem  Beispiel 
Qberscbreilen  wir  unser  jetziges  Gebiet,  weil  der  Slreicherchor  we» 
seatlich  mitwirkt.  Daher  unterbleibe  jede  nähere  Erörterung  und  sei 
BOT  aaf  das  eifenfaaft  inftige  Uerabhuscben  der  Flöten  nnd  Klarinetten, 
wie  wenn  geflügelte  Füsse  über  Tuberosen  nnd  Hortensien  hernieder 
nli-n  lom  Wiesen teppich,  faingedeotet,  eine  der  geistreichsten  und 
dichterischsten  Abschweifungen  von  der  den  Bläsern  (S.  368)  vorge* 
leichneten  Bahn.  Die  Anhauche  tiefer  Flöten  und  Klarinetten  im  6e- 
riesel  der  Saiteninstrumente  kUogen  eben  auch  fremd  und  wie  ans  Lflf* 
ten  uuü  (jcisleroäbe  heraus. 


TBL 

Weite  Lage  des  Streichquartetts. 

Zo  Seite  301. 

Die  S.  298  gegebne  Leine  isl  unsireilig  eine  lier  wichtigsten  für 
<ieu  angehenden  Inslrumentisten ,  da  von  dem  Zusammenhallen  des 
QuarlcUs  die  liralu-kca  stiner  Wirkung  abhängt,  —  das  heisst  die 
^iralt  des  Hauplchors  im  Orchester.  Es  würde  mcht  schwer  sein,  die 
Dnnglicbkeit  unsrcr  Eriunerung  selbst  aus  Kompo.siliouen  geschickter 

uiebt  unerfahroer  Tooselzer  nachzuweisen ,  denen  eben  diese  0e« 
inerkang  enkgaagen  und  die  manchen  an  sich  treffenden  und  starken 
Satz  im  Quartett  schwach  dargestellt  hahen,  Od  sollen  in  solchen  Päl- 
^  gehäufte  Blasinstrumente  aushelfen,  nnd  allerdings  können  diese 
dioD  Gir  sich  selber  laut  genug  bindnscbreien.  Allein  wenn  das  Quar- 
iMt  nicht  a&weckmässig  gelegt  ist  —  oder  nicht  die  besondere  Intention 
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eines  Toosalzes  seine  Zertlieilung  und  das  Hineingreifen  des  Bläser- 
chors  foderl,  —  wird  dadurch  nur  die  Schwäche  oder  Zerstreutheit  des 
Quartetts  herausgestellt,  seine  vereinzelten  Stimmen  werden  unter- 
drückt und  die  organische  Hrafl  des  Ganzen  doch  nicht  hergestellt. 

Demungeacbtet  wollen  wir  auch  hier  eingedenk  bleiben,  dass  es  in 
der  Kunst  keine  absolute  Regel  (Th.  I.  S.  15)  giebt,  als  die  eine  und 
ewige :  dem  Zwecke  gemäss  —  die  Richtigkeit  desselben  vorausge- 
setzt —  zu  schreiben. 

So  im  vorliegenden  Falle.  Das  Zusammenhallen  des  QuartelU 
oder  wenigstens  seiner  Milte  giebt  auch  seinem  Schall  zusammenge- 
haltene und  damit  einheilvolle  und  eindringliche  Kraft.  Wir  haben  diese 
Wirkung  enger  Lage  schon  in  der  Harmonie  (Th.  I.  S.  146)  erwogen; 
bei  den  Streichinstrumenten  ist  aber  die  Beherzigung  der  alten  Lehre 
doppelt  wichtig,  weil  ihr  Chor  der  Kern  des  ganzen  Orchesters  sein 
muss  und  gleichwohl  die  Schallkraft  des  einzelnen  Instruments  der  der 
meisten  (eigentlich  aller)  Bläser  entschieden  nachsteht.  Wie  aber, 
wenn  die  Intention  des  Komponisten  nicht  jene  eindringliche  Kraft,  son- 
dern ganz  andre  Wirkung  fodert?  —  Dann  würde  die  Befolgung  uns- 
rer  Regel  Sinnwidrigkeit,  also  ein  Fehler  sein. 

Ein  erstes  Beispiel  giebt  uns  Beethoven  in  der  Einleitung  zu 
der  Scenc  der  Lcouore  im  Fidelio  *),  — 


Allcgru  Hghalo. 
V.  I.  II. 


Va. 


B. 


^e*  


1t: 


DO: 


^7  Ahsthcu-ii-cher I 


-©- 


 7  ^  ,/r—'~rr- 

f  ..1  . 


•)  S.  220  der  Purlitur. 
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wo  die  Stimmen  des  Quartetts  so  ersehreckt,  so  ausser  Passung  und 
Haltung  zu  eiuander  kommen ,  wie  nach  ihnen  Leonore.  Noch  spre- 
ehender  ist  die  Einleitung  zum  Chor  der  Gefangenen  im  Fidelio*),  die 
das  Quartett  so  — 


  Allcgro  con  molo. 

377      V.  I. 


jCL 


1^ 


pp 


V.  II. 


{ 


m 


TT. 


©- 


B. 


bildet;  —  auf  dem  letzten /  treten  Hörner  ein  und  beginnen  den  lieber- 
png  zum  Chor.  Wie  auf  derScene  die  Gefangenen  aus  der  Kcrkertbür 
vereinzelt,  schwach»  eingeschüchtert  hervorschieichen  und  kaum  ver- 
mögen, die  ungewohnte  frische  Luft  in  kr&fligen  Zügen  zu  trinken,  bis 
sUmiblich  ,,Lust  in  freier  Luft*^  die  gedruckte  Brost  hebt:  das  bat  gar 
oichl  treuer  und  wahrer  und  ergreifender  dargestellt  werden  können, 
als  durch  diesen  leisen  Zu^  der  Slreichinslruniciitc,  duccii  diese  Hoch- 
erhebung ohne  innere  Krall,  dünn  und  auseinandergehend,  wie  die 
Alhcmlosigkeit  langen  Verzagens  und  langer  Beklemmung  in  Kerker- 
Ittfl.  £s  ist  wohl  einer  der  schönsten  Züge  in  dem  schönen  Werke. 

Das  letzte  Beispiel  entlehnen  wir  dem  Aitvater  Bach  mit  der  be* 
sosdern  Freude  und  Genugthunng,  mit  der  man  beobachtet,  wie  das 

Wahre  vom  wahren  liiinsllcr  zu  jeder  Zeil  erkannt  und  erfasst  worden 
i^^t.  1q  der  MatlhUi  sehen  Passion  wird  die  Rede  Jesu  in  deuRezilativen 
sleU  vom  Quartett  leise  begleitet,  das  bisweilen  enger  zusammentritt, 
bisweilen  gleichsam  allegorisch  in  besondern  Figuren  den  Inhalt  der 
Worte  versinniicht**),  bisweilen  aber  auch  seine  Stimmen  weit  aus  ein- 
ander sendet.  Eine  solche  Steiinng  des  Quartetts  zeigt  gleich  du  erste 
ReziUliv,  das  hier  — 


•)  S.  245  der  Partitur. 
**)  Z.  B.  ia  dem  Rezitativ:  ,,Von  aun  ao  wiril'«  ^escbchco  ,  das«  ihr  fcbea 
^'crlet  des  Meoscbea  Sobo  sitzeo  zur  Recbtea  der  Kraft  uod  koaaea  in  4«a  Wal- 
^detHiairalf.«' 


Van,  KoBp.  L.  IV.  3.  A«fl. 
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.Vni.  V«. 


^Tlingrlisl.) 


-< 


("Jesu«.) 


•prack     ffu :  •ti-OM^Qat^'a  $     Ikr  wmmi,  dM» juidts,Y*;i^'1^9|||^ 


ff  IT»  I  .t^ff 


< 


it.- 


 ^. 


^ — ^ — , — 


Vi 


Osieni  v  ird,      uad  des  Menschen  Sohu  -wird  ü 

SiHi^—  o  : 


]}er-*nl-wor>tct 


wer*deB,  d«M  er  $e  -  kimi 


3jI 


f 


si  -  gel  v«r-de* 


r 


allein  oiitgcliicilt  werden  kann.  Hier  und  ia  allen  ReziUliven  Jesu 
bis  er  vor  Pilatus  \'erstumnit  —  umscbunmcrn  die  gelrenulen 
oder  auch  sich  mystisch  krotizenden  ßogciizügc  des  Quartetts  den 
Gesang  I  wie  ein  zartdurcbsicbtigfr  Heiligenschein  das  Haupt  des 
Heiligen.  —  Dass  Bach  in  klarbewnsster  Anschauung  und  Absiebt 
geschrieben,  ist  unverkennbar  $  denn  nirgends  bedient  er  sich  der- 
selben Form  bei  der  Rede  der  Andern«  nie  versäumt  er  sie  bei 
denen  Jesu,  bis  dieser  sieh  in  die  Hände  der  Gewalt  crgiebt  uiil 
dem  Loos  der  St;  rblichkeil  verfallen  ist.  Da  erlischt  der  flcilip^en- 
scliciu  und   der  dürre  Positivismus  der  prosaiscbcu  und  iieudiieri' 
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scheu  Gewalt  yerobt  die  Macbl ,  die  ihin  eine  Wdie  über  Beebl  und 
Wabrbeil  gegeben  wiirdeii. 


Tfaeiluog  des  Streichquartetts, 


Za  Seite  S20. 


In  eigcnlhiimlicher  Bescheidenheit  macht  Sponliiii  (dem  man 
gewöhnlich  —  und  wie  uns  scheint  sehr  ofl  mit  Unrecht  —  das  (ie^eu- 
Iheil  beigemessen  hal)  in  seiner  Vestalin  von  einer  Stinmjlheiiung  Ge- 
brauch.  Es  ist  der  Aufan«;;  des  zweilea  AJlU*)  j  die  Vestalinuen,  in  d«r 
Aiüttdaacht  im  Temj^ei  ihrer  Goilin  versammelti  werdea  die  ^^JU^mna 
du  $oir^*  anstiaineo.  Dies  — 


400 
Violon  I. 


Allda  Bit  maetto>o» 


2  Co»  en  Ut. 


2  Ba«ftons. 


Alto». 


Violoacellet. 


Cojiirt>Bw*M. 


PP  «vee  sonrdiaes 

«Tvrc  »ourtlincs 


PP  iHf)6  «oufdlneB 


33? 


I 


.  ..jiirv^"*-  — ^-^   1  j 


*)  S.214  4er  Partliur. 
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ist  die  Einleitung  des  Orchesters.  Man  siebt,  dass  die  Trennung  nur 
Violoncell  und  Koutrabass  betreffen,  die  geiramii  worden,  ein  Faii,  den 
wir  schon  in  Nr.  362  und  an  venchicdeoen  andern  Orten  beobacbtel 
ha^eiu  ^iobl  ak  etwas  Neuea  kano  daher  diesei  Beispiel  eogeföhrl 
werdeo,  aoBdm  weil  aick  jMiieherlei  «oder«  Belracbtoogen  an  das* 
selbe  knöpfen. 

ZnnSebst  fallt  der  Rontrabass  anf^  der  anaebeinead  znm  grossen  C, 
das  er  bekanntlieb  gar  nkfat  bat,  binabgefShrt  wird.  Wir  müssen  an- 
nebmen,  dass  der  Komponist ,  obgleich  es  in  der  i^artitur  nicht  ange- 
merkt ist,  einen  Theil  der  V^ioloncelle  bei  dem  Kontrabass  hat  lassen 
wollen  und  der  letztere  mitspielt,  wie  er  kann,  nämlich  gross  C  eine 
Oktave  höher  nehmend*). 

Sodann  sehn  wir  die  Melodie  der  zweiten  V^ioline  übergeben, 
während  die  erste  mit  einer  sanft  schmeichelnden  Begleitungsflgur  über 
ihr  liegt  und  sie  bedeckt.  Diese  Figuration ,  in  der  Tiefe  die  des  Vio- 
loncells,  die  ausgebildeten  (nicht  blos  begleitenden)  Stimmen  der  Brat- 
sebe  und  des  Kontrabasses  bilden  ein  Gewebe,  das  wie  ein  Schleier,  — 
wie  das  angewisse  Spiel  Ton  Liebt  und  Scbatten  einer  Moudnacbt,  in 
der  die  Hymne  angestimmt  wird,  —  den  Gesang  umbiillen.  So  wenige 
Mittel  in  der  Hauptsache  konnten  dem  Komponisten  geniigen.  Wir 
werden  erinnert,  dass  es  selbst  bei  besondern  Aufgaben  nicht  immer 
einer  Häufung  oder  Zersetzung  der  Stimmen  bedarf. 

Werfen  wir  noch  einen  Blick  auf  das  melodiefübrende  Instrument, 
so  Gndeu  wir  es  bald  vom  Horn,  bald  vom  Fagott  unkTslützt  und  wer- 
den damit  an  den  ähnlichen  Fall  in  Nr.  398  erinnert,  wo  wir  ungeach- 
tet des  Zutritts  der  Bläser  die  Bratsche  als  Hauptpartie  anzuerkennen 
bauen.  Im  jetzigen  Fall  ist  es  im  Ganzen  unstreitig  die  zweite  Vio- 
line \  nur  zn  Anfang  ist  es  zweifelhaft.  Denn  das  Horn  steht  wohl  dem 
abstrakten  Tonmaasse  naeb  mit  ibr  im  Einklänge,  dem  Stimmkarakter 


*)  Aebnlioke  aar  bei  dem  crsteo  Hinblick  toffalleode  Führuogen  des  Koatra- 
basfes  io  die  ihm  noerreicbbare  Tiefe  findet  mao  üfter  bei  deo  bedeuteudsleo  lo- 
strumentisteo,  z.  B.  bei  Bectboven  in  der  Cmoll-Sympbooie  (S.  121  der  Parti- 
tur), wo  Vioiooccll  ood  Bau  auf  besooderu  Syatemea  to  — 

YlaloAcello. 


400 


i 


Contrabasso. 


Q  '  -^i 


— 


geschrieben  (oder  vielleicht  nnr  gednirkl)  sind;  in  derselben  Symphonie  S.  133,  in 
der  Pastoralsymphonie  S.  \%h  der  Partitar  und  anderwarta;  m.  «.  aucb  Nr.  396, 
S.  31». 
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mich  aber  oiiu-  Uklave  hoher,  weil  es  in  seiner  hohen  Oktnvr  einseift, 
die  zwt'iie  V  ioliiie  aber  in  ihrer  tielen.  Allein  sclioa  im  zweüeu  Takte 
tritt  das  Uoro  in  die  Rolle  blosser  Begleitung  zurück.  Ebeu  diese  ge- 
Wisseraiassen  zweifelhafte  oiier  ungewisse  StelUwg,  in  der  man  ni- 
erst  den  Gesang  des  Horas  wai  die  Vietinc  nnr  nritUynend  veniMmilf 
dann  wieder  diese  vortritt  nnd  das  Horn  sich  Kurückzieht,  —  dieses 
Abtösen  der  tiefen  Btiser,  dieses  VersehwkMBien  gldcbsan  der  Uai* 
risse  ward  der  glüeklich  getroffene  Aosdreek  der  Situetion. 

W<Mf  reichprii  Gebrauch  macht  SponJini  in  seinci'  OK  rnpia  von 
der  Tbeihiag  des  Quarlells.  Wir  wollen  ans  nu  hrern  Fallen  nur  diesen 
einen  uiillbeilen  aus  dem  ersten  Finale.  Die  Scene  ist  der  goid-  und 
lichtschinimernde  Tempel  zu  Ephesus,  in  dem  die  Hymeoäen  Hassan* 
ders  und  der  Tochter  Alexanders»  Olympia ,  gefeiert  werden  sollen* 
Andrang  des  Volks ,  Züge  bochgescfamüdLter  Rriegsschaaren  mit  den 
Fürsten  ^  Priester  und  Schwärme  restlicher  Tänzerinnen ,  k wanzig  za- 
gleich  flammende,  Opferweihraoeh  verbreitende  AllSre,  zugleich  der 
grollende  und  uahcii  Ausbruch  drohende  Grimm  des  neidischen  Anli- 
gonns  und  seiner V^erhnndeten,  —  Alles  verbreilet  jenen  Schimmer  und 
jene  lieberhafte Spannun'^,  die  wir  uns  als  Atmosphäre  jener  l»ellenisch- 
morgenliindisehen  Zeit  zu  denken  haben,  in  der  dit»  Satrapen  Alexan- 
ders sich  um  die  blutigen  Glieder  der  W  elt  stritten.  Hier  muss  Alles 
erhöhte  Farbe  haben,  die  kensehe  Mondnacbl  der  Vestalinneu  würde 
hier  erbleichen  und  uns  durchkälten«  Wenn  nun  in  jener  Scene  Oiym* 
pia,  Kassander  nnd  der  Oberpriester »  von  den  Feierzögen  noch  umge- 
ben und  unsichtbar y  ihr  Gebet  erbeben,  dann  gestaltet  sich  das  einlei- 
tende Orchester  so,  —  (Siebe  Ans  Ileis|»ie1  ^U,  folg.  Seite.) 

dass  eine  AbUieiluug  der  ersten  und  zweiten  Violine  und  der  Bratsi  Leu 
(die  V^iolinstimnien  drei- oder  vierfach  besetzt,  von  den  Bratschen  die 
Hälfte)  in  der  höhern  Oktave  die  Hauptsliaimc  und  nächste  Begleitung 
bilden,  die  übrigen  Violinen  (zuerst  im  Einklan<,%  dann  sich  theilend), 
die  andre  H&ifte  der  Bratschen ,  Violoncello  und  Bässe  in  der  tiefem 
Lage  begleiten.  Die  bochliegendeti  Violinen,  Bratschen  und  ersten  Vto^ 
loucelle  spielen  con  sordino ,  die  tiefliegenden  Violinen  und  Bratschen 
senza  sardino ,  die  zweiten  Violoncello  ebenFalls  ^enza  sardinv  nnd 
mit  den  Kontrabässen  piszicato.  Die  Hauptslimmen  werden  vom  eng- 
lihchrn  Horn  und  Fagott  unterstützt. 

Es  versteht  su  h ,  dass  hier  keine  einzige  Stimme  für  sich  vortre- 
ten soll,  als  aUeoiaiis  die  obersteGeige  mit  ihrer  oScbstcn  Unterstimme; 
alles  Uebrige,  —  die  Triolenfignr  der  Geigen  nnd  die  Achtel  der  Bässe 
am  ehesten ,  dann  aber  Hncb  die  Stimmen  der  Bratschen  nnd  ersten 
Violoncelle,  —  verschwimmt  in  einander,  nmhöllt  auch  die  Bläser  und 
leiht  der  Scene  diesen Scbimmerktang,  der,  halb  durchsichtig,  halb  ver- 
hüllend wie  aufsteigendes  Raucbgewölk  von  den  goldncn  .-\iiareu  im 
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Tejopely  der  berauscbeoden  Scetie  entsprach.  Das«  der  dunklere  und 
etwas  fremdartige  Klang  des  CDgliscben  Horns,  ia  engster  Verbindung 
nk  der  hohen  Fagollmclodie  und  beide  pitmünimo  coh  doioevxa^  das 
Klangbild  venroUständigen^  iai  gewiss.  Man  betrachte  den  unten  fol- 
gendeD  Sntz* 

Eine  ähnliche  (jcslaltun^?  niussle  sich  dmi  Verf.  im  Mose*)  aufcr- 
baucu,  die  er  in  der  Beila^^eXU  zurPriitung  darlegt.  Wenn  Alles  voll- 
bracht ist,  —  die  doppelle  Befrcinng  des  Volks  und  die  Sühne  seines 
Abfalls,  dann  wird  das  Aage  des  Mose  geölinet;  der  ruft: 


Di«  Ronrliebkeit  Gottes  des  Herro  gebt  anfSber  nirl 


und  ihm  verkünden  Stimmen  den  andern  Propheten ,  den  nach  ihm 


3 

400 

Violini  I.  II. 
von  »urdioi. 


Viola 
con  aordini. 


Engl.  Horoi 


Solo-Fugott. 


PP  con  dolcessa 

tr. 


< 


YioÜni  1.  U. 
•ensa  tordinit 


VioU 
•»■CS  Mrdliii. 


Violonrclli  I. 
con  sordiiii. 


P  Jeuato 


i    s^x}     '.,->,^'V  ^,  (ff 


^  &  m  der  BraUkoff  Hiitel'l«b«a  PsitMar. 


Digitized  by  Google 


568 


der  Herr  senden  wird.  (Dies  wird  durch  den  in  der  ßeilage  gegebenen 
Satz  eingeleitet,  nachdem  das  V^olk  sieb  flehend  zu  seinem  Gott  gewen- 
det.   Die  Violinen  leiten  von  da  (^dur)  hinauf  zum   hoben  J 
{eis)  und  in  jenen  Satz  ein.    Auch  hier  gab  es  für  den  Verf.  kei- 
nen andern  Klang,  als  den  feinen  nervösen  der  bocbliegenden  Vio- 
linen; die  erste  theilt  sich  in  Oktaven  und  wird  in  der  untern  durch 
die  Hälfte  der  zweiten  Violine,  in  der  obern  von  einer  Flöte  gelei- 
tet, die  bei  dem  Beginn  des  Hauptgedanken  (Takt  7)  ebenfalls  zu- 
rücktritt.   Das  Gewebe  der  Begleitung  in  der  zweiten  Violine,  den 
Bratschen  und  Violoncellen  wird  und  soll  ein  schwebendes  Ganzes 
bilden,  nicht  in  den  einzelnen  Figuren  sich  gellend  machen.  Durch 
dieses  Gewebe  hindurch  vernimmt  man  erst  sehr  schwach,  dann  vol- 
ler, aber  stets  ganz  leise  und  tief  Stimmen,  den  Chor  der  Bläser. 
Beide  Seiten ,  dieser  Chor  und  das  Gewebe  der  Saiteninslrnmente, 
entfalten  sich  weiter  unter  dem  Gesang  des  Mose  und  dem  Eintritt 
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des  wirklichen  Chors,  der  Stimmen  der  Verkündigung.  So  war  es  dem 
Verf.  gegeben.  Die  Bcurtheilung  gehört  nicht  ihm. 

Und  nun  werde  noch  zuletzt  die  tief  geistvolle  Anschauung  We- 
ber's  zur  Betrachtung  gezogen,  die  ihm  in  der  Euryanthe  geworden. 
Die  Fabel  dieser  Oper  bezieht  sich  darauf  zurück ,  dass  Euryanthe 
früher  der  Geist  einer  Liebenden  erschienen ,  die  in  der  Verzweiflung 
Hand  an  sich  gelegt  und  ihre  Erlösung  von  Euryanthes  Bewährung 
in  schwerer  Prüfung  erwartet.  Schon  in  der  Ouvertüre  wird  —  wie  es 
Weber's  Art  war  —  auf  diesen  Moment  hingewiesen;  es  ist  dieser 
Salz,  — 


4  Largo,  ma  non  Iroppo.  (Tutli  Icgaio.) 
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von  acht  Violinen  con  sordino^  denen  die  Bratschen  zuletzt  zur  Unter- 
lage dienen,  vorgetragen.  Der  Hauptsitz  dieses  Gedankens  ist  aber  im 
ersten  Akte,  wenn  Euryanthe  der  falschen  Freundin  ihr  Gcheimniss, 
die  Gcistererscbeinung,  mitthcilt.  Hier  — 
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ist  (ÜM  zweite  StoUe^  wie  die  erste  von  inehrern  Sol»*Viülinen  von 
t$rdmö  vorgetragen  I  von  Ripien- Geigen  und  Braliohen  im  Tremolo 
QDlersttilzt;  Flöten  in  tiefer,  hobl  kiiogender  Tonregion,  wenn  sie  höher 
treten,  weit  anseinandergezogen  (S.  129)  und  dadurch  ihres  festen  Zu- 
naunenklaogs  verlosti^S  mischen  sieh  ein. 

Es  kann  an  dieser  Stelle  nicht  die  Fra«^e  sein,  ob  dieses  TonbÜd, 
(las  uns  das  «relieimnissvoll  seh\vel)cnuc  Nahen  eines  unsichlbai  en  \\  e- 
sens,  eines  Geistes,  dem  noch  die  /nrterc  Weise  der  Weiblii  hkeil  oder 
Juaglräuliobkeit  eigen  und  der  Ausdruck  iiefsteti  slillen  Leids  aufge- 
prägt ist,  —  ob  dieses  Bild  hier  am  Orte  war,  wo  der  Geist  nicht 
wirklich  erscheint,  sondern  nur  voti  ihm  erzählt  wird  —  allerdings  mit 
Schauem  ancb  in  der  Erinoerong.  Im  dritten  Akt  umschweben  diesel" 
ben  Ttoe  Eglantinen,  und  man  k^nn  ahneo,  ^ass  es  hier  nicht  blosse 
Etionerattg,  sondern  das  wirkliche  Nahen  des  Geistes  ist,  ilas  die  Ver« 
ritbcrin  in  d^n  Tod  dringt.  Diese  ErSrterong  gehM  in  eine  höhere 
Lehre;  hier  sag*»n  wir  nur:  wenn  die  Vorstellung  des  (»CTüles  dem 
Tondichter  nahen  durfte ,  mnsste  sie  so  gewiss  das  volle  Gepräge  der 
PcrsoniiciiLpit  tragen,  —  das  jinij^rrimlirli  zarte,  im  l/itlersleu  Jammer 
nur  Still  icKieiide  Wesen,  so  ^^ewiss  der  Geist  des  ersi  lil  ii^enetj  llamlpt 
als  Riller  und  homg,  in  Rüstung  und  im  Hauskleid  erscheint,  lind  dann 
ist  dem  an  einzelnen  Karakterziigea  so  reichen  Tonkünsller  hier  einer 
der  treifeudaten  augrrallen.  Die  leisen  beimiichsiedettden  Töne  mehre- 
rer  Violinen  neben  einander  in  Nr.  ^Ir  sehweben  in  der  Thet  ^  äu- 
Duil  im  Gegensatz  zu  den  KraftsohiHgen  des  vollen  Orchesters  vor»  und 
nachher  —  wie  ülherisch ,  gleichsam  ankerfnirUch  und  doch  fto  ein- 
driagiiefa  in  die  Nerven ,  wie  kein  anderes  Organ  veralichte.  Das  gann 
UBBiotivirt  zutretende  Tremolo  der  Bratschen  durchsehauert  überra- 
schend, als  wenn  die  geisterhalle  iMscheinung  mehr  Körper,  mehr  Ge- 
^issheit  und  Wirklichkeit  angezou:^'!!  Iiälte.  Körperlicficr  hat  sich  das 
i^ihi  in  Nr.  ^^uv)  c<*'?^«'^l*et  und  m'i>  es;  denn  im  ersten  Falle  stand  es 
eanz  allein  und  man  gab  sich  nur  ihm  hin,  jetzt  aber  bildet  es  Mos  den 
iiuitcrgrund  zu  Euryaoibes  Erzählnog  und  wir  hängen  zunifichst  an 
dieser*).  Zegleicb  dienen  die  Flöten  und  das  ausgebreitete  Tremolo, 
der  Siugstimnie  festere  Unterlage  zu  gehen  und  sie  mit  dem  Hauptge- 
danken im  Orchester  mehr  zu  verschmelzen.  Sollte  aber  irgend  ein 
Bbttinslrnment  mitwirken,  so  konnten  es  dorebans  nurPHSten,  und  nur 


*)  ^lan  kiinn!«'  um  W e  l> P r's  Tonhild  /u  innMvirnn,  annehmen,  ^.x^^  flrM'Ceist 
bli  Btrja  Iii  lies  Ktiituliiuiig  wiikiich  nahe  sei.  Aber  wozu  ist  er  gennlilf  um  zu  uar- 
n«t  md  tu  beoinieat  taa  Tehli  jcd«  AaJevtoaf  aad  jeder  Brfglg.  Ba  war*  also 
cia  zweckloiefl  Auftreten  eioea  Weseoa ,  daa  wir  ma  iibeniiiichUs  und  UeCschauend 
^«'nkon  müssen;  ein  Geiat,  der  beides  nicht  wire,  kSoate  nas  nicht  Schauer  der 
^Hrfurcbt  und  Scheu,  die  Ahnung  einer  sei^tigeo  und  dadurch  nächtigero  Welt 
weekea,  aendam  nur  iUilieid ,  dati  nn  €eHngscbi(en&g  sraazie. 
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iu  der  hohlen  untera  Touk^e  uud  sie  alieiu  mit  Ausschiius  jedes  ao- 
ilero  lostnimeots  seia. 


o. 

Die  iieueu  Orciieslerkilduugea. 

Zu  Seit«  352. 

Die  oäcbste  Kücksichl  hat  die  Lehre  dem  iu  der  unverhäJloiss- 
massig  grossen  Mebrzabi  aller  Werke  herrschenden  Tbatbeslande  M 
widmeo,  zuiml  da  diese  Mehrzahl  «ile  Meister  der  Tonkunst  von 
Glack  and  Bayda  bis  Beelhavea  and  alle  durch  äehle  Kaaslhilr 
dang  ansgeseichneten  Naebrolger  derselben  in  sieh  sebliessL 

Allein  die  CJebereinslimmvng  aller  Meister  nnd  aller  Unsiker  bis 
aaf  diese  Stunde  beweiset  noch  nicht,  dass  nicht  auch  anders  yerfabren 
werden  könne,  als  sie  ^elhau.  In  S.k  lim  dt  r  KiinsLgiebl  es  keine  Au- 
torität, als  das  eigne  Gefühl  und  die  Vernunlt  der  Sache.  IS'ieuiand 
kaon  dem  Künstler  Gesetze  ^ebcn ,  als  diese  Vernunlt  der  Sache  5  das 
Verfahren  der  Andern,  selbst  der  grössten  Meisler,  selbst  Ailer,  kann 
ihn  nur  z\xr  Prüfung  desselben  durch  seine  Vernunft  aufibdern.  Ent- 
scheidung und  Cntschluss  sind  sein  anverünsseriicb  Recht,  —  aber 
auch  sein  Verbäogniss.  Hat  er  reiflich  geprüft  nnd  richtig  entschieden« 
so  hat  er  das  Rechte  gethan  nnd  dem  Vorhandnen  neae  Gaben  ange- 
fügt, oder  selbst  der  Knast  einen  Fortschritt  gewonnen  |  hat  er  geirrt, 
so  mögen  die  Andern  das  erkennen  nnd  beheraigen. 

Ja,  der  Portschritt  ist  gar  nicht  anders  denkbar,  als  dass  man  et- 
was Anderes  thue,  als  das  bisher  Geschehene.  Wer  ihn  vn  l)ieLeu 
wollte,  würde  damit  die  Cntwickclung;  der  Kunst  zu  henmieü  ti  achten, 
im  Widerspruch  mit  dem  Ürsli  *  hm  des  menschlichen  Geistes  nnvh 
Fortbewegung,  das  heisst:  nach  Leben;  wer  ihn  im  Sinn  trüge,  aber 
zu  vollführen  nicht  wagte,  war'  aus  Feigheit  ebenso  treulos  an  seinem 
Berufe,  wie  der  Andre,  der  vorwitzig  sich  von  der  bewährten  Raha 
ohne  reiflichste  Pröfang  entfernte.  Den  Reaktionären  und  Hemrooags- 
mSnnem  dürfte  man  zarafen :  Ihr,  die  ihr  anf  irgend  einem  rnckwfirts 
gelegoeo  Punkte  stiüstehn  wollet  nnd  nnn  uns  Portschreitende  sebel» 
tet,  weil  wir  nicht  anf  demselben  Punkte  stiUstehn  mögen,  hättet  ihr 
nicht  ebenso  gut  gegen  eaern  BeetboTon,  eaem  Moaart,  eaera 
Bach  (oder  auf  wen  ihr  sonst  schwört)  eifern  müssen,  wenn  die  zu 
eurer  Zeil  aufgetreten  wären,  du  jeder  von  ihnen  über  seine  Vorgänger 
hinausgegangen  ist?  —  üud  mit  gleichem  Rechte  dürfte  man  den  Abeo- 
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Ibnrani,  die  je^e  Portbewtgoiig  ohne  Weiteres  sehon  ab  Fortsdiiitt 
preiaeQ  ond  aif  die  Meister  ailei^s  mit  kühler  Scbonm^  als  aef  eimi 
„tfberwoadeBea  StaadpiiaiLU*  berabbliekeii«  die  durfte  maa  fragen: 
flibt  ihr  einen  so  gerinfsn  BegrifF  von  derKonst»  der  ihr  eneli  widmet, 

dass  ihr  anders  als  nach  allseitiger  und  dorehdriDgendsterPröfiing  eaeh 

V(»r7.ii>(  hr^Mleii  uuiortiingt,  als  w8r'  jene  eiu  geringer  Gegenslaiid,  ^nit 
P  fiij^^  tiii'  jcflcn  Vorsuch  (ßat  experiinmium  in  corpore  vi7i\  saj^cn  die 
Mediziner)  uuü  jedes  wiidemde  Gelüsten  der  Effekt-  und  Beuteoia- 
ekerei?  — 

Ein  solch  fragliches  Dntemebnien  liegt  vor;  es  ist  mit  solcher 
Eaergie  in  das  Lehen  getreten,  so  geistreiche  Männer,  so  bedeutende 
liosiktalente  haben  sich  an  ihm  belbeiiigt,  dass  die  Kuastlehre  sich  ge- 
winenhafler  Prilfong  niebt  entsiehn  darf,  wenn  sie  nicht  ihrer  Pflicht 
ulrea  werden  will.  Um  so  weni^^cr,  als  in  dieser  Angelegenheit  zwei 
Prinzipe  gegen  einander  in  Kampf  freien,  die  von  jeher  die  Kiiusi  und 
fiie  kunstiihenden  Volker  gelheilt  haben  und  deren  vollkoiDnine  Kiui- 
Siels  nnr  Preis  nnd  Ht  inizeichen  der  höchsten  Meisli  i  war.  Es 
i^i-  um  es  kurz  anzudeuten,  der  Gegensnlz  von  Sinnliehkeit  und  Geist, 
von  llalerialisnias  und  Idealismus ,  von  romanischer  und  germanischer 
Sinnesart,  der  sirb  auch  in  der  Orchestration  bat  belbäligen  müssen,  in 
der  Bildung  nnd  Verwendfiag  des  Orebesters« 

Es  ist  nicht  hier  der  Ort,  diese  Erscheinung  ersohSpfend  na  be- 
Iracblen  $  das  wird  einer  andern  Stelle  Torbeballen.  Wir  haben  f&r 
diesmal  nnr  die  ober  den  bisherigen,  —  bestimmter:  über  den  Beetho- 
ve naschen  Standpunkt  hinausgehenden  Orchesterbildungeu  mit  liiiea 
nächsten  Folgen  zu  b e tu } heilen. 

Kanu  man  über  das  üeetbo ven'sche  Orchester  hin- 
aus^' e  h  n  ? 

Diese  Frage  ist  im  Lehrbuche  voHslandig  beantwortet.  Wir  haben ^ 
ganze  Reiben  von  Instrumenten  kennen  gelernt,  die  Beethoven  gar 
aicht  gekannt  hat ;  als  Beispiel  dienen  alle  Ventilinstrumente.  Wenn 
BeethoTen  nächst  dem  Quartett  nnd  den  Schlaginstrumenten  nur  den 
Gegensatz  von  Blech»  nnd  Holsblasinstrumenten  besass ,  so  stellt  sieb 
aas  die  ganze  Klasse  der  VentHinstmmente  zu  Gebet,  Mittel-  nnd 
Mischgestalten  zwischen  dem  bestimmt  gesehiednen  Karakter  derRähre 
und  Natur-Blechiu^li  umcnte. 

Darf  mau  von  ihnen  und  andern  ueuen  Instrumen- 
ten G<;braurh  machen? 

Warum  nicht  ebenso  gut,  als  Beethoven  das  Moz arische 
OrcheMer  erweitert  hat  und  Mozart  das  vor  ihm  gebräuchliche?  Es 
kaouat  nnr  auf  die  Folgen  an,  die  unausbleiblich  sich  an  die  Erwei- 
terung hingen,  und  diese  werden  durch  Masse  und  Auswahl  des  Zu- 
wasbaes  lediogl,  den  man  dem  bisherigen  Orchester  beifügt.  Dass  der . 
Komponist  gelegeotlioh  nach  der  Idee  seines  Werks  Ycranlasst  sein 
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kann,  dies  oder  jeoes  einzelne  lostrumeDi  m  verwenden,  kann  kein 
Menken  erre^*  Beethoven  bat  für  seme  Schlaubt  im  Viltoria 
grosse  Trommein  zur  Nachahmung  der  Kanomnisciilage  und  Raitse^a 
smr  Nachabmung  dea  kanUiinMlen  Gewebrfeom  gebraucht.  Umm  kmnm 
dariiber  sIrateD »  «h  er  ^ietas  Sdilaehteiilald  äberhaiiiii  hm»»  getai 
aalleo,  —  wir  wolJea  ea  ibm  daokeo;  war  aber  eiuial  die  Aolgsbe 
festgestellt,  so  lial  er  mit  des  Tromndii  und  JUlsoheo  Re^bi  gebaM* 
Wir  selbst  haben  die  Verwesdang  des  ebromalisebeii  Teiiorhem  g«l- 
beliimh  n,  wiisslen  nicht,  wie  wir  es  Meyerbeer  verar«;en  kÖuiUen, 
in  seinen  Ifngenotlen  die  Bassklarinelle  gebraucht  zu  baben  ,  danken 
B.  VVi4i;ner  die  ^v:lli^ ha fi  ton ilic Ii lerische  Verwendung  desselben  in* 
atrumcnU  iru  zweiten  i  beii  seines  Loheugriu. 

Ein  Andereft  ist  massenbattc  V  erg rüsserung  dea  Oreke- 
sters.  Wir  bezeichnen  damit  nicht  stärkere  Besetzung  im  Gaozeo, 
die  scbop  nach  Beetboven's  Üriheii  ebenfoUa  ibr  BedeBken  kal,  n 
der  Koinposilioiislehra  aber  oiqbt  io  Erwägung  koDmtt  —  aiieh  oidit 
Stärkere  3e$e(siiiig  efexelser  hslfueMiitklaMen  (die  vielberafiNm 
24  Trompeten  in  Sponiiai's  Olympia)  su  bestimmten  vonibergeheB«^ 
den  Zwecken,  sendern  die  Häufang  vnn  InitramenlklMeeA  nnd 
stromeotarten  auf  einander. 

Das  Orchester  unserer  Meister ,  namenüiob  Beetboveu's,  stelM 
dem  Quartett 

2  Flöten,  2  Trompeten, 

2  Oboen ,  2  H  örner  (Natortrompeten  und  Na- 

2  Klariiieüen,  turhörner), 

2  Fagotte,  Paukcu 

gegenüber.  Alles  Weitere,  ein  drittes  Horn  oder  zwei,  Posaunen,  Pik* 
.kolflöten,  Kentra&golt»  grosse  Trommel  mit  oder  okne  Bande,  tritt  als 
seltene  Aoanabme  und  anf  einneble  Sätze  beaekräokt  für  beslimmle 
Zwecke  oder  znr  Krönung  eines  umfassenden  Wwkes  (Beetbevenui 

Cmoll-SyiDphonie;  mii  deni  AuäslrÖmen  böebsler  Hchallmacbt  auf. 
gleich  häuligcr  Irill  V^erzichl  ein  auf  das  Blech  odrr  doch  Tronipcten 
nnd  Pauken,  aul  Oboen  oder  KUriucUcu,  auf  die  zweite  Flöte;  durch- 
aus wallet  keusche  Zurück  hallung,  die  sinnliche  Seite  der  Kunstsehö* 
pfuog  soll  nicht  im  üppig  sieb  blähenden  Sehali  der  Bläser  überwuchern. 
Bewundernswürdig  ist  hierin  neben  Haydn  und  Mozart  Beetbo« 
ve  n.  Er  gebt  in  der  Organisation  seines  Orchesters  über  beide  bkians, 
wird  voUsaftiger,  Eügelt  aker  die  kätasUerisckeLnal  am  reiehenEmpor- 
blubn  äberall  naeh  der  Uee  amner  Schöpfung  und  «ht  ae  weise  Spar* 
samkeit  (wir  haben  kereita  einige  Beispiele  gegeben ,  mehr  in  der  Bin* 
graphic;,  dass  stets  die  geistige  Seite  vorwaltet,  stets  das  Karaklerisli* 
sehe  hervortritt  und  kein  Instrumenl  eher  und  aiidiis  in  Tliälio:ifit 
kouiinl,  iiis  ihm  selber  gemäss  und  der  Idee  dienstlich,  iia  hii  der  ewige 
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6fundsalz  aller  Kanst;  Homer,  Acschylus,  Phi4iasy  8bBkes|»eiir,  Goe- 
tlie,  AapiMi«l  haben  ihn  gMeiiermasMD  bek^i, 

firvigt  mmm  ilie  ZusAvmettBtellwig  näher,  so  fiodel  num  die  bei- 
den Chöre  der  Bläser  unter  sich  und  ge^pcniher  dorn  QtttrtetI  in  gläck- 
Uehem  Verhälloisse.  Der  Klang  der  Rohre  kann,  «UenfaUs  dnroh  die 
Börner  rerstärkt,  aaninthig  emporquellen,  ohne  vom  Quartett  gestört 
zu  werden,  ohne  dasselbe  zw  überdecken,  oder  zu  grösserer  Besetzung 
z'.i  uül Iiigen,  die  wieder  öberhäufle  Verwendung  der  Bläser,  namentlich 
des  Blechs,  nach  sich  zichu  nntl  f^e«;en  die  Stimme  des  riti/t  lncn  Säa- 
:  i  s  ei  (i I  ii (  k (Mille  Schallmassen  aiiniiiii  nien  würde,  liiiieriiaih  dieser 
/.uäiiuioiensLeliuug  der  Üiäserchöre  tinden  sich  scharfe  (Oboen,  Trompc- 
leo),  weiche  Sliuimen  (Flölen,  Hörner),  und  Vermittlungen  hinüber  und 
beriiber  (KlarineHten,  Fagotte),  indet  sieh  eine  Reihe  tbeils  ven^  and- 
Icr,  iheik  widenftrechender,  aber  stets  bestimnit  ausgeprägter  Rarak- 
lere ,  deren  raannigfache  Verknnpfnng  eine  unerschöpfliche  Reihe  von 
KkinghiUtfrn  gewährt ,  gleich  den  ebenso  unerschöpflichen  Wandelon- 
gen und  Offenbarungen ,  die  de^  Dichter  denselben  Karakteren  abge- 
winnt, indem  er  sie  uns  in  niauiii^rachcu  Lagen  und  Wrlialliii»seu  vor- 
führt. Hierüber  hat  das  Lehrbuch  genügende  Beläge  gesammelt,  um 
die  weitere,  Forschung  anzuhahnen ;  es  hat  auch  die  paarweise  AuFslel- 
iung jeder ßläserklasse  gerechtfertigt;  ein  Blasinstrument  entbehrt  der 
Breite  seines  Klangs  und  Ausprägung  seines  Daseins »  zwei  genügen 
dazu  in  der  Regel,  drei  und  mehr  können  nur  bei  besonderm  Anlass 
nolhwendig  werden. 

Werfen  wir  noch  elmMt  emen  Blick  auf  diesen  Orcfaesterbau ,  so 
6nden  wir  in  ihm  einen  kräftigen,  vollsaftigen  Körper  als  Trüger  eines 
ifle  Olieder  frei  beherrschenden  und  für  seine  Zwecke  verwendenden 
Geistes.  Es  ist  ein  gesundes  Dasein  ,  gleich  weil  entfernt  von  Dürre 
uud  Dürrtigkeil  wie  von  IJeberladung. 

Anders  habi^n  einij^e  Tonkiinsiier  der  jüngsten  Zeit  guibefunden, 
^^auner,  dorm  (/eist,  deren  Talent,  deren  Erfolge  jcdt  in  ^ewissenha  I  trii 
Korscher  sorgfältigste  Beachtung  zurPflieht  mache»i,  d.unil  Niemandem 
verloren  gehe,  was  jene  gefunden,  aber  auch  Niemand  durch  den  Srhim* 
aier,  der  ihre  Namen  nmgiebt,  auf  krwfge  geleitet  werde.  Das  Ge- 
meiasanie  in  ihnen  ist  die  fiiidnng  des  Orchesters,  in  der  sie  die 
bisherigen  GrSnnon  nicht  ausnahmsweise,  andern  bleibend  überschrei- 
ten, und  das  Prinzip  der  Instrumentation,  das  mit  jener  Bil- 
daog  in  notbwendiger  Wechselwirkung  steht. 

Diese  beiden  Punkte  sind  ausschliesslich  Gegenstand  nnscrer  Be- 
trachtung; umfassende  und  durchdringende  Beurtbcilung  ihrer  Werke 
liegt  ausscrhalh  unserer  diesmaligen  IMlicht. 

Die  neue  0 r c Ii  e  s  ( erbi I  d  ii  ^  betrachten  wir  zunadist  In 
H.  Wagner,  hier  aber  nur  flüchtiger,  weil  Rücksichten  auf  die  Scene 
und  auf  das  Tbealcrpublikum ,  wie  es  einmal  geworden  ist,  neben  den 
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rem  tookünsüerischeii  mitwirkend  gewesen  sind  und  sich,  dann  einmal 
eirif^rbürgert ,  auch  aui  nichlsceBische  Werke  (Fa«s!-Onvertü're')  über- 
tragen haben.  Wagner  bildet  sein  Ürcbesler  (wir  ncbmett  Lobengim 
«Js  Beispiel)  nächst  dem  QMurteU  tm 
3  FlöteD  (1  Pikkoifli^te),  3  Trompetea, 

3  Oboaa  (1  cDgt  Horn),  4  Hörneni, 

3  Klarinetleo  (i  BasiUiriDette),     3  Posanim,  w«nt  stets 
3  FagoUso,  1  Tabft  als  vierte  Stimmt  Irilt, 

2  Pauken, 

verwendet  selbslverslaiidlich  bisweilen  weniger  Stimmen,  gehl  aber 
auch  darüber  hinaus,  indem  er  die  Violinen  iu  i  Sulo-  und  4  Ripiea- 
pariien  zertlieilt,  tlarfe,  Becken  und  —  hier  aus  rcin-scenischen  Rack- 
siebten  —  ein  zweites  Orchester  auf  der  ßiiliDO  zufügt. 

F.  Liszi  stellt  io  seinen  sympboniseben  DiotUungen  neben  de« 
Quartett 

%  Flöten  (öner  mit  1  Pikkolflöte),   2,  3,  aach  4  Trompeten, 
2  Oboen  (öder  mit  1  eog).  Horn),  4  Hämer, 
2  Klarinetten (bisweiisB  i  Basski.),   3  PotaiineB,  wozu  stets 
if  aaeb  3  Fagotte,  1  Tuba  als  Tierte  Stiaine  tritt, 

2,  3,  aacb  4  Pankeii, 

ausserdem,  und  zwar  nicht  selten, 

1,  aiicij  2  Harfen,  grosse  Trütumel,  Miütairtrommel,  Beckeo, 

'Iriangel 
zusammen. 

II.  Berlioz  slelii  in  seinen  sympboniscben  Dicblangeo  ein  Qr- 
ebester  von 

2  Flöten,  2  Bonietten, 

2  Oboen,  2  Treeipeten, 

2  Klarinetten,  4  Hamern, 

4  Fagotten,  3  Posaunen 

auf,  zu  denen  Pauken,  gelegentlieb  bis  zn  4,  von  4  Spielern  zn  beban- 
dein,  eine  oder  zwei  Harfen  (die  „wenigstens**  doppelt  zu  besetze» 
sind),  Ophiklei'de  oder  Tuba,  grosse  Trommel,  Triangel,  Becken,  bas- 
kische Trommeln  bei  einzelnen  Säfzen  (zu  <;lcichiam  srt  nisclicii  Effek- 
ten) zutrelfn.  In  seiner  symphoniscli-sceiuschen  Dichlun^^  Uaroid  en 
liatie  wird  dem  Quartett  eine  Solo-Bratsche  obligat  melodiefübrend  zu- 
gefügt, anderswo  wird  erste  und  zweite  Violin  in  drei,  die  Bratsdie  is 
zwei  Partien  getheilt. 

So  finden  wir  denn  die  Röhre  um  2  bis  4,  das  Blech  nm  3  bis  5 
Stimmen  vermehrt,  einen  dritten  Chor  zn  denen  der  Bläser  und  Stiewb- 
Instrumente,  die  Harfenpartie,  zogefiigt.  NaUirlieh  muss  vor  aBen  INs- 
gen  das  Qoartett,  nm  der  gHtesern  Blaser-  nnd  Harfenmasse  gewacbiea 
zn  sein,  stärker  besetzt  werden;  Berlioz  federt  im  Harold  aas* 
drücklich 
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9,weiijgsteus''  15  erste  Violinen^ 
91  15  zweite  Violinen, 

10  Brauchen, 

.  12  (in  der  Episode  de  Ut  me  d'un  ariiste  11) 

Violoucelle, 
9  Kootrabässe,  — 
and  mao  rnnss  alleriUDgs  diese  Federung  ab  gar  nieht  übertrieben  an- 
erkennen* 

Das  nächste  und  allgemeinste  Ergebniss  der  neuen  Orchestration 
i>t  also  odtnbar  Vergi' öüüerung  der  Sch a  1 1  m  asse ,  des  mate- 
riellen Iheils  der  Kunst^cbilde ,  und  damit  drastischere  Ein- 
\v  i  rk  ung  auf  den  körperlichen  ^inn  der  Hörer.  Dies  Ergebniss  ist  so 
un verborgen ,  dass  es  not h wendig  Absicht  der  Komponisten  gewesen 
sein  mnsa.  Znm  Leberfluss  legt  der  Führer  auf  diesem  Pfade,  H.  Ber- 
lion,  in  seinem  Cours  d'meiruinentatiim  darüber  volJgüitigytes  Zeng* 
nisB  ab.  Ei*  verspricht  wahre  Wunder  von  den  Anffübrnngen  eines 
Orchesters  ans  456  Instrumenten ,  worunter  120  Violinen ,  40  Brat- 
sehen ,  45  Violoncelle ,  33  Kontrabässe ,  30  Harfen ,  30  Forleptano's, 
14  Flöten  u.  s.  w.  ,,ln  den  tausend  möglichen  Zusamraonslellun^en 
dieses  Riesenorchesters  (versichert  er)  würde  ein  Reichlhuni  von 
H.'^rmonicu  (er  kann  nicht  neue  Akkordhildiingen  oder  Verknüpfungen 
meinen,  sondern  Zusammenklänge,  Klangphänomene),  eine  Mannig- 
faltigkeit von  Klangfarben,  eine  Aufeinanderfolge  von  Gegensätzen 
wohnen,  womit  sichJNichts,  was  bis  auf  den  heutigen  Tag  in  der  Kanst 
geschalTen  worden,  vergleichen  liesse«  und  obenein  eine  unberechen- 
bare Gewalt  der  Melodie  (hier  kann  wieder  nicht  der  tonische  Inhalt, 
das  Wesen  der  Melodie »  sondern  ihre  Darsteiloog  durch  verstärkte 
nnd  mannigfaltigere  Organe  gemeint  sein),  des  Ansdmcks  und  des 
Rhythmus,  eine  durchdringende  Kraft,  wie  in  nichts  Anderm,  eine 
wunderbare  Begabung  fiir  Schaltirun^en  im  Ganzen,  wie  im  Einzelnen. 
Seine  Ruhe  würde  majestätisch  sein,  wie  der  Schlummer  des  Ozeans; 
seine  Bewegungen  würden  an  die  Stürme  der  Tropculaüder,  seine  Aus- 
bräche an  das  Tosen  der  Vulkane  erinnern ;  man  würde  darin  die  Kla- 
gen, das  Gemurmel,  das  gebeimniss volle  Geräusch  der  Urwälder  wie- 
derfinden ,  das  Flehen ,  die  Bitten ,  die  Triumph-  oder  Trauergesänge 
eines  ganzen  Volks  voll  mittbeilenden  Gemnthes,  voll  glfihenden  Her- 
sens, voll  wilder  Leidenschaften;  sein  Stillschweigen  wurde  Furcht 
einflössen  durch  seine  Feierlichkeit,  und  selbst  die  zähesten  Natoren 
müssten  erbeben,  sähen  sie,  wie  sein  crescendo  brüllend  grösser  und 
grösser  wuide,  gleich  einer  Ungeheuern     ha  honen  Feuersbruusl,** 

Nicht  blos  das  ileer  der  Inslrufnente,  das  dem  Anführer  aui  diesem 
Weg'  als  Beofehiens würdigstes  erscheint,  giebt  Zeugniss  für  das  hier 
vorwaltende  Prinzip  des  Materialismus,  die  bildergeschmüekic 
Verbeissung  verstärkt  das  Zeugnisse  sie  ist  nicht  nur  bilderreich» 

Mars,  Ro^.  L.  IV.  .Y.AaO.  ^7 
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sondern  lipzeirhnend,  wenn  sie  die  Slärme  der  Tropenländer,  (ias  To- 
sen der  Viilk;iiio  ,  die  geheiinnissvolle  Slimuie  der  l  rwaidei-,  ilas  brül- 
lend, gleich  ri[ier  uniijcliciiorn  PVuerslir  uust  anschwellende  crtsccndo, 
die  durchscliütterudslen  Ersrhpimm^ci»  der  Sinuenwelt  als  Zielpunklc 
hinstelll.  Das  isl  für  den  sinnlichen,  nialerialislisehen  Fraii/osfMi  (wir 
inciueu  nicht  ßerlioz,  sondern  seinVoik^,  der  bei  all*  seiner Uegsam- 
keil  und  Bewegsamkeit,  bei  seiner  technischen  Geschicklichkeil  und 
dem  Fiackerfeuer  seines  leichterregten  und  leichtverschwoDdeiien  En- 
tbttsiasmtta  doch  durch  und  darch  prosaisch  ist  und  bleibt,  ganz  aator- 
geniiss.  Den  Deolscben  ist  eio  höher  Ziel  gesetzt ;  er  isl  auf  das  Ideal 
hiDgewiesen.  Die  geistige  Seite  des  Lebens ,  des  MeascheDlhnns  gilt 
ihm  über  Alles  ond  die  gMozen'dsteD  und  erregendsten  Natiirersehei* 
nuDgen  können  ihm  nur  Beiwerk  oder  mitbestimmendes  Verbältniss 
sein,  Idealität  isl  ihm  als  Ziel  ^esetzf.  Daher  bedarf  er  ^arnichljener 
gewaltigen  Ausrüstung,  nur  um  Nalnrniooiejile  recht  real i.s lisch  ausge- 
slopft  hinzustellen.  Ini  GegeiitlH  il  lindet  er  im  Vorwalten  des  Geistes 
vollgeuiigeude  Mittel,  der  Phantasie  des  Hörers  alle  VVunder  der  km- 
senwelt  vorznzaubero $  und  hierauf  kommt  es  ja  doch  allein  nn,  jede 
realistische  Nachahmung  der  Naturgewalten  ist  für  sich  aliein  doch  aar 
ärmiicbes  Kinderspielzeug.  Man  kann  sich  die  Bedeutung  der  Masse 
schon  daran  klar  machen ,  dass  jede  der  Ueberbieinng  prcisgegebca, 
dass  nichts  für  den  spekvlirenden  Verstand  woblfinler  ist»  als  dem  Ber^ 
lior/schen  Riesenorchester  von  456  Mann  ein  Gigantenerchester  ?0B 
DU  Alaun  nathiolgeu  zu  lassen.  Und  in  der  Thal  hat  Berlioz  selber 
dem  Riesenorchester  oeuerdings  noch  den  neuerfuudeuen  ükiubass 
(S.  250)  zugefiijit. 

Was  wir  übrigens  als  Ziel  deutscher  Kunst  hezeichnel  haben, 
Menschentbum  und  Ideal,  ist  die  Aufgabe  aller  lichten  und  grossen 
Künstler  gewesen  und  muss  es  air  ihren  Nachfolgern  für  ewig  bleiben; 
die  Griechen  ebenanwohl,  wie  Raphael,  wie  Shakespeare,  wie  Scbilicf 
und  Goethe ,  Mozart  und  fieethoren  sind  dess  Zeugen.  Auch  die  Mo- 
mente des  Völkerlebens  haben  sie  niemals  anders,  als  durch  geistige 
Mittel  zur  Anschauung  bringen  können.  So  hat  Beethoven  unter 
andern  in  der  Heldensymphonie  gethan»  ohne  grösaem  Aufwand,  alt 
den  eines  dritten  Horns ;  nicht  einmal  der  Posaunen  und  Pikkolflölea 
bedurft'  er  lür  dieses  Bild  des  Kriegs-  und  Heldenlebens    Hätten  seioe 
Gedanken  nicht  an  die  Grösse  der  Aufgabe  hiiiangercichl :  Aulli  iiiruag 
des  Materials  halte  das  Kmislgcbilde  nichl  grösser,   sondern  nur 
dick  und  fett  machen,  hätte  das  Tromnielfel!  belauben  und  sj  rengen 
köuueu,  ohne  das  Gebilde  zu  beleben  und  die  Phantasie  zur  Thciinahiuc 
zu  wecken.   Und  endlich  —  wo  bleiben  denn  diese  weltuniras.^endeQ 
Entwürl'e?  für  die  zerstreuten  Begebenheiten  eines  Räuber-  oderKünst- 
lerlebeos ,  für  die  Träume  und  Leidenschaften  eines  natürlicherweise 
verliebten  Kunstlers ,  den  das  Bild  der  Geliebten  nie  anders  encheiat, 
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als  an  eine  bestimm le  masikalisebe  Phrase  gebaodeD  (wie  arm  I),  fär 
eittea  Ball,  auf  dem  ihn  dag  Bild  umschwebt»  för  eine  ÜndliebeSeene,  wo 
zwei  Hirten  den  Rabreigen  (französisch:  ran»  de  tmehes)  „dialo^i- 

siren**  und  der  arme  Knabe  über  seine  Verlassenbeit  nachdenkt,  für 
den  Gan^^  zur  Hinriehliing,  für  einen  Hexenlanz  wäre  das  Klavier  über- 
«^ciiiigend  gewesen.  Beelhoven  hat  UDeodlirh  Tieferes  dem  Klavier 
und  Quarleit  anverlraul  und  sein  Orchester  nur  für  höhere  Aufgaben 
berufen. 

Der  Ueberflnssigkelt  der  Mittel  wär^  indess  naebcnsehn ,  wenn  sie 
nicht  zu  einem  Prinzip  der  Instrumentation  fahrte,  das  mil 
wahrer  Rnnst  schlechthin  unverträglich  ist.  Nicht  ungestraft  (die 
Knnst  kennt  so  gut  das  Lehel  der  Fettsucht,  wie  der  Körper)  häuft 

man  üeberfluss  des  Materials  zusammen ;  er  hemmt  und  erslickl  das 
;;eislij^e  Leben  und  die  gesunde,  leichte,  fröhliche  Bewegung.  Wie 
glücklich,  wie  heiler  tanzt  ein  Haydn'seher,  Beetho ven'srher 
8alz  dahin,  wie  findet  da  jedes  Or^an  Spielraum,  fuhrt  frei  und 
ungehemmt  sein  Leben,  gleich  den  Personen  im  wohigestaltelen  Drama 
des  Dichters!  Jede  Stimme  wird  dem  Tondichter  lebendige,  karakler- 
volle  Persönlichkeit,  die  für  sich  allein  handelt,  oder  sich  mit  gleicbge- 
sinnten  vereint  und' verschmilzt,  mit  fremdartigen,  Rarakter  gegen 
Rarakler,  streitet  und  vielleicht  vertrSgt,  bis  im  rechten  Augenblick 
jedes  sein  eigen  Selbst  vergissl  und  im  grossen  Verein  Aller  aufgeht, 
recht,  wie  jeder  Einzelne  sich  selber  aufgiebt,  um  im  Leben  seines 
Volks,  wenn  es  gilt,  aufzugebn.  Der  Dichter  aber,  der  sie  schuf,  lieht 
jede  seiner  Personen  und  his>t  \  iir  i  tn  h  jede  nach  ihrer  Weise  gc'\^ah- 
reu,  bis  die  Macht  des  Augcül»licks  Alles  vereint. 

Dies  ist  das  schnurgerade  Gegentheil  des  französischen,  überhaupt 
des  romanischen  Geistes,  in  der  Runsl  wie  im  Leben ;  individuale  Frei- 
heit, selbständige  Enlwickelung  eines  Jeden  ans  sich  heraus.  Eigen* 
thomlichkeit  —  den  eigensten  Ausdruck  des  selbständigen  Rarakters, 
kennen  sie  nicht  diese  einstmaligen  Hnechte  des  alten  Rom,  das  allen 
Unterworfenen  den  Stempel  seiner  Kiiihcil  unauslilgbar  aufgeprägt  hat; 
alle  sind  sie  ans  derselben  Form  ,  mit  demselben  Prinzip  hervorgegan- 
gen. Allerdin^'s  sind  sie  d.iiiun  iik  Ii  sc hucller  formirl,  hai>en  sie  von 
da  her  das  Streben  narh  (ieiin'insMriikeit  und  Uniform  und  M;ulilslel- 
luog,  —  und  in  äusseriichen  Verhältnissen  haben  sie  sieb  dessen  oH 
genug  auf  unsre  Kosten  zu  erfreuen  gehabt« 

Dies  spricht  sich  vollkommen  klar  in  der  Neubildung  des  Orche- 
sters aus,  die  von  Frankreich  ausgegangen  ist.  Diese  Instrumente,  die 

dem  deutschen  Toudichler  als  lebende  Personen  seines  Drama  s  gegeu- 
überlrelen  (erinnere  mich,  ruft  Mozart  im  Arbeiten  sein  er  Schwester 
zu,  dass  ich  dem  Horn  was  zu  thun  gebe),  gerinnen  zu  (Mnem  einzigen 
Organ  oder  Werkzeug  zusammen,  das  die  einzig-lebeudige  Subjeklivi- 
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täl  des  Komponisten  bandbabl,  wie  der  grosse  Pianist  sein  Inslrumenl ; 
an  die  Stelle  viellebiger  Dramatik  ist  Mecbanismas  geireten, 
allerdings  ein  ausserordentlich  reicher^  scballgewaltiger ,  an  Klangfar- 
ben vielleicht  noch  mannigfaltigerer,  als  das  klassische  Orchester,  wenn 

man  die  Kiangreihen  blos  materiell  abschätzt. 

Der  Gipfel  dieses  Sjrebens,  wir  haben  es  schon  j;esai;i .  ist  die 
Masse  und  Massen  wirk  un^,  die  aus  dem  in  Eins  zusanuneoge- 
schmolzeoen  Heer  der  Instruuienle  gewonnen  wird.  Aber  dasselbe 
Prinzip  spricht  sicli  nicht  blos  im  Zusamnientluss  der  gesamnilen  In- 
slrumeotenschaar  aus ,  es  durcbwaltet  auch  den  gaozeu  Organismus. 
Wenn  die  Flöten  (mit  Pikkolflöte),  die  Oboen  (mit  englischem  Hora), 
die  Klarinetten  (mit  Bassklarinette)  zn  dreien }  die  Fagotte  and  Trom- 
peten SU  drei  und  vieren,  die  Hörner  zu  vieren  aufgeführt  werden,  and 
das  nicht  ausnahmsweise  für  besondere  Zwecke ,  sondern  als  Grund- 
norm:  so  wiederholt  sich  hier  wieder  das  Streben,  Masse  zu  bilden ; 
jede  Instrumentart  bildet  eine  kleinere  in  sich  gefüllte  Masse  in  der 
grossen  aller  Bläser  oder  des  ganzen  Orchesters.  Diese  kleinen  Massen 
können  bisweilen  sehr  erwünschte  Klangeinheit  gewahren.  Aber  schon 
dadurch  widerstreben  sie  der  geistigem  und  darum  geistwf  t  krndern 
Aufgabe,  der  sich  die  Meisler  so  gern  und  so  glücklich  unterzogen, 
das  materiell  üngleicharli'^^e  zu  geistiger  Einheit  zu  verbiudeu;  es  ist 
wie  der  Verein  von  Freien,  gegenüber  dem  Zusammenlluss  eineoi 
Despoten  Unterworfener. 

Hierzu  triU  nun  noch  verbäugnissvolt  die  Ventilisirung  der  Hör- 
ner  und  Trompeten,  die  den  Karakter  der  unvergleichlichen  Organe 
(S.  94)  bricht ,  und  die  Zutbat  andrer  Ventilinslmmente.  Diese  Misch- 
linge von  Rohr-  und  Natur*BIechinstrumenten  sind  wie  berufen,  den 
Karakter  ihrer  Nachbarn  zu  verwischen  und  alle  Blaser  zu  einer  unler- 
schiedlosen  Masse  (man  lese  Berlioz'  Lrlheil  über  die  Saxophone  und 
Saxhiiiner,  S.  5*20)  zusammenlaufen  zu  lassen.  Am  schlagendsten  tri!? 
das  bei  der  Gruppe  der  Posaunen  In  rvor.  Niilil  olme  triftigen  Grund 
(S.  70)  weiden  dir  Pos  iuiieti  In  der  Kegel  in  der  Dreizahl  aufgestellt; 
will  [uan,  gleichviel  aus  welchem  Grund',  eine  vierte  Posaune  zufügen, 
so  bleibt  wenigstens  die  [Einheit  des  Karakters  erhalten.  Weder  das 
Eine  noch  das  Andre  befriedigt  die  Anhänger  der  neuen  Orcheslerbil* 
dung;  sie  bilden  aus  drei  Posaunen  und  —  der  Tuba  einen  Chor,  geba 
also  wieder  zur  Massigkeit  vor  und  verunreinigen  den  reinen  Posau- 
nenhall durch  die  dumpf-ungeschhicfate  Tuba. 

Die  letzte  Bestütigung  des  Massenprinzips  geben  die  Har- 
fen, von  jeher  eine  Liebhaberei  der  französisohen  Musiker.  Die  Harfe 
verschmilzt  niemals  mit  dem  Orchester ;  man  verstMrke  dasselbe,  wie 
man  wolle:  so  lange  die  Harfe  noch  hörbar  wird,  treten  die  kurzen 
Schläge  ihrer  Saiten  als ßesonderljciien  und  Fremdheiteo  heraus.  Dazu 
kommt  y  dass  das  lustrument  kaum  lür  karaktervolie  Durchführung 
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einer  äliiume,  vorzugsweise  zu  vollen  Akkorden  und  bariuonisclier  Fi- 
garalioD  (Arpeggien)  geeignet  ist,  das  heisst,  wieder  zum  Massebii* 
den.  Daher  ist  Berlioz'  Wunsch,  3Ü  Harfen  und  30  Fortepiano's  zu- 
sammenzusteUenf  ganz  folgerichtig;  die  Macht  der  Masse  liegt 
in  der  Uäufang«  Soviel  des  Harfeoarligea  das  Orefaester  bedarf, 
haben  die  Meisler  im  Pizzikalo  gefunden^  das  gerade  durch  seiue  Sel- 
tenheit um  so  karaklervoller  hervortrat. 

Dass  übrigens  grosse,  vielfach  zasam mengesetzte  Massen  Mo- 
mente grosser  xMacht,  ja  Pjachl  gewahren  können,  dass  sie 
einen  Reichthum  von  Klati^kombinatiuuea  darbieten,  der  den  des  klas- 
sischen Orchesters  noch  zu  übt'iltirtcu  vermag,  wer  wollte  das  bestrei- 
ten? ein  rinl.uhcs  Uechenexemptl  würde  den  Beweis  !it'[ern,  wenn 
nicht  schon  in  den  Werken  dieser  Uichlung  die  Tbatsache  genugsam 
vorläge.  Gleicbwobl  findet  sich,  dass  selbst  dieser,  dem  Anschein  nach 
unfehlbare  Gewinn  weit  hinter  der  Voraussetzung  surückbleibt  und 
selbst  hier ,  wo  es  sich  anscheinend  nur  um  Massen ,  also  Materielles 
bandelt,  der  Geist  über  die  Materie  den  Sieg  davontragt. 

Scballwirkungen  nimlich,  wie  Liehtwirknngen  finden  das 
Ifaass  ihrer  Kraft  zonichst  im  Gegensatse  gegen  andre  Wir- 
kungen derselben  Art;  der  Gegensalz  gegen  eine  schwächere  Wir- 
kung ist  cä ,  dci  die  stärkere  hebt.  Die  Maler  wissen  das  langst;  sie 
brauchen  zur  Darstellung  der  Lichtpunkte  uiclit  cUva  Melallglanz  (man 
betrachte  die  (ioldgriinde  und  Goldverzierung  auf  alten  Bildern)  oder 
gar  durclileuclilcndes  Feuer,  sondern  die  Gcgensteilung  dunklerer,  bis 
in  die  iS'acht  abgestufter  ümgebung.  Auch  die  Meisler  in  der  i  onkunst 
haben  das  längst  gewussl  und  geübt.  Wenn  Haydu  lange  genug  mit 
seinem  sch wachbesetz len  Quartett  und  seinen  Paar  Bläsern  gespielt 
und  gekosel  hat  und  endlich  im  matbwilligen  Eifer  seine  zwei  Trompe- 
ten mit  den  muntern  Pauken  loslässt:  so  machen  die  mehr  Lärm«  als 
die  Korybanlenwirtbscbaft  des  französischen  Orchesters;  denn  dies 
wiitbet  und  loset  immerfort  und  macht  gegen  den  Lärm  gleichgültig, 
während  Haydn*s  Trompeten  bervorblitzen  wie  ein  Licht  durch  die 
dämmernde  Nacht.  So  auch  hat  keine  der  Massen,  die  das  französische 
Orchester  von  Anfang  an  loslas&l ,  die  hehre  Pracht  des  Finale  oder 
auch  der  6'dur-Sätze  des  Andante  in  Beetüo  ven*s  CmoU-Syniphouie 
erreicht. 

Dies  hat  aber  noch  einen  zweiten  Grund:  die  Reinheit  der 
Klangtarben.  Drei  Posaunen  sind  iür  sich  allein  in  der  i  hat  stär- 
ker, als  im  Verein  mit  der  dumpfen  Tuba,  wie  Roth  strahlender  ist, als 
Rotbblau  oder  Violelt;  wir  haben  im  Lehrbuch  öRer  zu  bemerken  ge- 
habt ,  dass  die  schärfern  Instrumente  durch  Zutritt  der  mildern  keines- 
wegs gestärkt,  sondern  verhüllt  und  gesänftigt  werden.  So  bewirken 
auch  vier  Fagotte  gegenüber  den  hohem  Röhren  und  vier  Hörner  ge> 
genüber  den  Trompeten  und  Posaunen  nicht  Erhellung ,  sondern  Ver- 
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durnpluiig  tii  s  Schalls.  CIciche  Verdunkelungen  slelin  auch  dem  kl.us- 
sischen  Orchesler  7i\  Gebot,  es  hat  dazu  seine  Hörner,  seine  Rohrin- 
strumente,  besünders  die  weichen  Hlarineffen  und  Fagotte;  aber  es 
hat  sich  weislich  der  Üeberiadung  enthalten ,  die  aliaugenblicklich  jene 
MischkläDge  herbeifiihren,  und  es  braucht  desswegen  auch  nicht  alleol» 
halben  zn  den  Scblägeo  der  Trommeln  und  Becken  seine  Zuflucht  tm 
nehmen ,  um  in  die  breite  Schallmasse  ond  ihren  Nachhall  (denn  jeder 
starke  Schall  hallt  nach)  Acceot  und  Hall  zu  bringen. 

Wunderlicherweise  seigt  sich  selbst  der  Reicht  harn  ao  Klang- 
miftchnngen,  von  dem  man  meinen  sollte,  dass  sie  errechnet  wer- 
den könnten,  täuschend  Die  Möglichkeit  zahlreiclici  er  KL-ingmischun- 
gen  ist  allerdings  ariilijnelisch  feslzustellen ,  auch  haben  alle  obenKe- 
nannle  Künstler  neue,  zum  Tlieil  spezilisch  bezeichnende  ^elunden. 
Gleichwohl  ist  keiner  reicher  darin  gewesen  ,  als  wieder  M  a  y  d  n  lu 
seinen  Naturspielen  in  Schöpfung  und  Jahreszeiten,  dem  sich  höchst 
geistreich  Weber  und  Me  y^erbeer  anschlössen,  dieser  schon  mit  der 
neuen  Orchestration.  Beelhoven  darf  hier  nicht  niitgenannt  werden; 
er  ist  zwar  in  Klangbildungen  reicher  wie  irgend  einer,  aber  bei  ihn 
sind  sie  nicht  ElFektmittel  für  den  einzelnen  Moment,  sonjlero  AosSisse 
ans  dem  Erguss  des  ganzen  Konstgebildes. 

Warum  aber  sind  die  Komponisten  mit  dem  vei^grösserlea  Besitz 
ihres  Orchesters  nicht  zu  reichem  Aemdten  gekommen  T  —  weil  auch 
bei  ihnen  nicht  der  materielle  Reichthum,  sondern  der  Geist,  ihr 
Prinzip  der  Orchestration,  cnUclieidet. 

Nicht  ungeslraft,  wir  wiederholen  es,  sucht  man  im  Auflhiirnieo 
des  Materials  dt  n  Erfolg.   Diese  Schaar  von  Instrumenten  ist  einmal  , 
eingezogen  in  die  Phantasie  des  Komponisten;  nun  will  sie  zu  Umu 
haben  und  drängt  sich  unablässig  herbei ,  nimmt  den  breitesten  Aaum 
ein  und  lässt  nur  spärlich  dem  einzelnen  Instrument  oder  wenigen  Ge- 
legenheit zu  feinem  und  eigen  gefärbten  Aeusserungen.  Kommt  es 
aber  zu  Snlosatzen,  so  müssen  sie,  um  des  Gegensatzes  willen  zu  der 
vorwaltenden  Ilasse,  durchdringenden  Instmmenten  anvertraut,  oder 
in  durchdringenden  Tonlagen  aufgestellt  werden ,  oder  es  wird  ihnen, 
gleichsam  unter  dem  Draek  der  Masse,  der  Ausdraok  jenes  Riagens 
und  Stöbnens  zu  Tbeil,  der  den  Franzosen  von  jeher  als  Empfindung 
und  Schwärmerei  gegolten  hat.    Zugleich  wird  unter  der  Last  der 
Masse  die  Bewegung  des  Ganzen  unvermeidlich  veiiaagsamt,  ja  schlep- 
pend in  Vergleich  mit  dem  hellenden  leichten  Einherschrilt  des  klassi- 
schen Orchesters;  dies  ist  akustisrhe  Nothweudigkeit,  weil  der  geffill- 
tere  Schall  mehr  Zeit  braucht,  sich  auszubreiten  und  zu  verhalleo,  | 
Damit  wird  auch  die  Sohlagfertigkeit,  der  heitere  Tanz,  die  Vielge- 
staltigkeit des  Rhythmus,  die  uns  in  ßeethoven  auf  starkem  Piltig 
davontrigt,  beschränkt.  Es  ist  ein  leidiger  Trost,  wenn  man  dieseai 
beschwerten  Gange  nachrühmt,  der  Satz  sei  ^JargemeMi**  gesekm- 
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ben;  dies  largemcnt  stebl  auch  dem  leichtern  Orchester y  auch  dem 
Qnataor  und  Klaviersalz  zu  Gebote ,  aber  es  ist  ihm  nicht  als  Unver- 
meidlichkeit  anferici^t* 

So  sehn  wir  das  neuere  Prinsip  der  Orchestration  die  ganze  Kom- 
position dnrchwalten ;  es  begreift  sich  nun,  dass  es  aller  individuellen 
Entwickelun^  im  Wege  steht,  dass  es  die  freie,  leichte,  maiiuigrultige 
Melodie,  ilasü  es  nocli  viel  mehr  die  dramatische  Wechsel-  und  Gegen- 
rede (technisch  zu  reden  :  diePoiyphonie),  den  Preis  aller  Kunst,  hemmt 
oder  pinz  verdrängt.  Die  Melodie,  die  Rede  des  Einzelnen,  würde  ab- 
bulul  irei ,  aber  dürttig  wie  ein  Einsamer  sein ,  wenn  sie  ganz  allein 
stand'  als  Monodie;  der  nächste  Schritt  darüber  hinaus  ist,  dass  man  ihr 
harmonische  Grandlage,  Begleitung  als  Anhalt,  der  bedeutsamere,  dass 
man  ihr  eine  Gegenmelodie ,  einen  Gegenaats  giebt,  der  ihren  Inhalt 
durch  adnen  entgegenstrebenden  Inhalt  schfirrer  hervortreibt.  Aber  die 
Begleitung  mnsa  tragen ,  nicht  durch  überflüssige  Masse  drücken  und 
nberdecfcea;  sonst  nüthigt  sie»  nur  Verstlrkung  der  Melodie  ebenfalls 
Instrumente  zu  hitifen,  und  zieht  wieder  die  Massen  ha  fligkeit  als  vor- 
waltenden Zustand  herbei,  die  nur  für  Momente  der  Eiilsclieidung  oder 
lur  besondre  Verhältnisse  wirken  soll  und  es  um  so  sicherer  thut,  je 
sparsamer  mau  sie  braucht.  Noch  mehr,  als  die  einzelne  Melodie,  be- 
darf die  Führung  von  Salz  gegen  Satz  freier  und  leicht«  i  -r  t  illiai er 
Darstellung.  Man  kann  allerdiugs  grosse  Massen  in  zwei  Sliuiuien  zu- 
sammenhäufen;  oft  hat  Beeth o  v  e  n  alle  Biäser  su  einer,  alle  Saiten- 
instrumente zu  einer  zweiten  oder  Gegenatimme  verschmolzen;  dies  ist 
dann  der  stärkste  Ausdruck  des  Gegensatzes.  Aber  eh*  es  zu  diesem 
Gipfelpuiikt,  zu  dieser  hüchsten  Entscheidung  kommt,  welch*  ein  rei- 
ches, buntes  Leben  drängt  sich  da  gleich  der  KnospenüberfuUe  des 
Frühlings  wetteifernd  cur  Entfaltung!  Alle  Stimmen  des  Orchesters 
begehren  rein  für  sieh  nnd  verscbmolsen  zu  zweien  und  dreien,  ein- 
zeln oder  (gepaart,  an  diesem  heitern  und  vielbedeutigen  Reigentanz, 
der  das  Leben  des  Orchesters  ist,  theilzuiiihmen ;  das  wechselt,  das 
wandelt  sich,  das  vereinzelt  sich  fast  bis  zum  Sicbverlieren ,  das  paart 
und  schaart  sich  wieder,  bis  zulet/t  alles  Einzelne  sich  ditran^iebt ,  die 
Macht  des  Ganzen  in  ehernem  Gusse  siegen  und  eutscheidcu  zu  lassen. 
Eft  ist,  wir  wiederholen  es,  das  BÜd  eines  dreien,  in  jedem  Einzelnen 
regsamen  und  eigenbeseelten  Volkes  g^nüber  einer  unter  den  Eigen- 
willen eines  Einzelnen  gcaohaarten  Menge. 
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Aoordnung  der  Pardtar. 

Za  Sdto  370. 

Es  isl  hier,  wo  wir  ilie  gesammteD  Gbäre  des Orcheelers  zusam- 
menfuhren» facicbste  Zeit,  über 

die  Anordnung  der  Partitar 

wenigstens  das  Nöthigste  zu  sagen.  Im  Werke  selber  haben  wir  jedes 
entlehnte  oder  selbstgebildete  Beispiel  in  der  Anordnung  gegeben,  die 
es  in  der  Originalparlitur  balle  oder  die  uns  eben  die  bequemste  war. 
Allein  ans  zwei  Gründen  dürfen  wir  es  nicht  bei  dieser  Zufälligkeit 
bewenden  lassen  $  einmal,  weil  es  nicht  gleichgültig  ist,  ob  unsre  Par- 
tituren nberstcbilich  oder  erschwert  abgefasst  werden  %  dann,  weil  man 
durch  ungeschickte  oder  auch  nur  ungewöhnliche  Anordnung  leicht  das 
Vorurthcil  der  Gewohnheilsmänner  gegen  ein  k  erregt,  für  das 
man  ihre  Theilualioie  nicht  eulbebreu  kann  —  und  es  unklug  ist,  dem 
^  ()^urtheil  und  der  Missstimmunj^  Trotz  zu  bieten,  wo  nicht  höhere 
JirsUmmun^s^riiiide  dazu  iiöLhigcn.  Uehrij^ens  ist  nicht  zu  leiiguen, 
dass  liir  uiaucheriei  Aufgaben  verschiedue  Anordnungen  üblir!)  und 
bisweilen  von  ungefähr  gleichem  Werthe  sind.  Aber  dies  ist  nur  ein 
Grnnd  mehr,  die  Sache  zur  Sprache*)  zu  bringen  und  auf  bestimmte 
Grundsätze  zurückzuführen ;  nur  so  ist  ein  übereiostimmeudes  Verhal- 
ten der  Komponisten  und  Verleger  und  damit  erhebliche  Erleichtemag 
des  Partiturlesens  zu  erreichen. 

Der  Zweck  der  Partitnrordnnng  ist  natürlich  kein  andrer,  als,  die 
Uebersicht  der  Stimmen  zu  erleichtern. 

Hierzu  führt  vor  allem  eine  erste  Kegel: 

man  muss  die  Stimmen  nach  ihrer  natürlichen  TonordnoDf 
aufstellen,  die  tiefste  zu  unlerst,  die  je  hoher  Uegeodeu  dar- 
über, die  höchste  zu  oberst; 
die  auch  vollkomnien  ausreichend  ist,  wenn  die  Partitur  nur  einen  ein- 
zigen Stimmchor  enthält.  Man  setzt  also  Singchor  und  Quartett,  jedes 
für  sich,  in  dieser  Stimmordnung : 

Diskant,  Erste  Violine, 

Alt,  Zweite  Violllie, 

Tenor,  Bratsche, 

Bass,  Bass  \ 


•)  Vergl.  Aüg.  Muiiklehrc,  S.  181. 
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Robr-  imd  BleehinstrumeDte  io  gldcher  OrdDong  so : 

Fioleii,  Trompeteu, 
Oboen,  Höruer, 
KJarinetteiit  Paukeo. 
Fagotte, 

Nach  gleichem  Grundsätze  wird  verfahreo,  wenn  die  hier  aufge- 
führten Partien  *^etheilt  oder  zahlreicher  gebraucht  werdeo;  die  je 
iiciiiern  ätiannen  wcrdeo  über  die  tieferu  gesetzt.  Z.  B. 

Soprano  L,  Plaulo  piccolo, 

Soprano  IL,  n.  s.  w.  Flauti, 

Oboi, 

Trombe  in  Äf,  Clarinetti, 
Corui  ui  Es^  Co  Uli  di  bassetto, 

Coroi  io  B  basso,  u.  s.  w.  Fagotti, 

Serpente  e  Gootrafagotto»  u.  s.  w. 

In  solcher  Weise  ist  die  Partitur  in  Nr.  430,  503  des  dritten ,  so- 
wie Nr.  55,  60,  97,  140,  144,  357  o.  s.  w.  des  vorüegenden  Tbdls 
geordnet. 

Wenn  zwei  und  mehr  StimrochÖre  zusammentreten,  ist  es  be* 

kanntlich  Grunds;i(z  ,  jeden  der  Chöre  als  ein  Zuöaimnengchöri«<es  zu 
l)el)audcln.  Dem  cnUpriciit  iiuu  eiue  zweite  Hegel  für  die  Partitur- 
ordnung : 

die  zosaromengehörenden ,  einen  Chor  bildenden  Stimmen 
müssen  zusammengestellt  werden  \ 

ein  Doppelchor  für  Gesang,  oder  vereinte  Chore  von  Rohr-  und  Blech- 
instrumenten müssen  daher  so  «,'esclzt  werden,  dass  die  Siiinuien  jedes 
Chors  beisammen  bleiben,  —  die  Kohnastrumente  für  sich  uuü  das 
Blech  für  sich. 

£be  wir  aber  hierauf  näher  eingebu,  ist  zu  erwägen ,  dass  E  r- 
stens  von  verscbiednen  Chören  in  der  Regel  einer  vor  dem  andern 
iosofem  den  Vorzug  hat,  als  er  mehr  oder  gewichtiger  in  Thätigkeit 
tritt;  und  Zwei  tens,  dass  die  tiebte  und  dabei  hesehüfttglste  Stimme 
in  modulatoriscber  Hinsieht  besonders  wichtig  ist,  weil  sie  die  meisten 
Groodtone  enthält ,  mithin  beim  Ueberbtiek  der  Partitur  den  Leitfaden 
durch  die  Modulation  bietet.  Hieraus  crgicbt  sich  die  drille  Regel: 

der  wichtigere  und  namentlich  der  die  reictiste  Uuterslimme 

enthalteude  Chor  wird  zu  uuterst  gesetzt  $ 
denn  dann  findet  das  Auge  die  wichtigste  Stimme  za  unterst  als  Träge- 
rin des  Ganzen.  Vereinigen  sich  also  z.  B.  Sologesangstimmen  mit 
Chorgesang,  oder  mehrere  Gesaogcbfire ,  oder  das  Streichquartett  mit 
dem  Chor  der  Rohrinstrumente ,  oder  der  letztere  Chor  mit  dem  der 
Bleehinstramente :  so  wird  so 
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Sopratio  Solo,  ^  -  iSopraiiü  i.,  u.  s.  w. 

Alto  Solo,  u.  s.  w.       '  *  jßasso  I. 

Canto  (Chor),  _  rSoprano  II.,  u.  s.  w. 

AUo,  u.  8.  w.  ^'  (ßasso  11. 

Teraer  so  — 

Flaut! ,  u.  8.  w.  Troiube,  u.  8.  w. 

FagoUi,  Timpaaiy 

Violine  1.,  tt.  8.  w.  Flauli,  u.  i.  w. 

Basso  Gonirafagotto 

gesetzt.  Vor»  zwei  oder  loehreru  Gesaiigchöreu  wird,  wie  mau  Th.IH. 
Kr.  521  lind  522  sehen  kann,  der  liefere  zu  uulersl  geslelll.  Die 
VorUieile  dieser  Autslelluog  sind  eiuleuchleud. 

Neben  diesen  Grundregeln  zeigen  sich  indess  mancherlei  Ausoah- 
Dien  wohlberecbügt,  die  meislens  darauf  beruben,  dass  die  Regeln  ge> 
gen  einander  in  Widerspruch  treten  und  man  ürsach*  hat«  bald  der 
einen,  bald  der  andern  Folge  zu  geben. 

Erstens  slelll  uiaa  iui  Chor  der  RohriDstrumenle  die  böherii 
KlarineUarten  mit  den  tiefem  zusauimcn,  wenn  jene  auch  höher  liegen 
.sollten ,  als  die  Oboen  (ebenso  müssten  die  eogiischeu  üiiruer  zu  deo 
Oboen  treten^,  — 

Oboi,  Flanti, 

Gorni  iuglesi,  Oboi, 

Glarineltii  Comi  inglesi, 

oder:  Glarinetlo  in  .E^, 

Ciariuelli,  Clarinelti  in  B, 

Oboi,  Gorni  di  basselto 
Gorni  ioglesii 

giebt  also  der  zweiten  Regel  Folge  vor  der  ersten. 

Zweitens  stl/A  man,  wenn  h\os  Horner  zu  dni  Hohrinsii  uuieo- 
tcn  treten  ,  dieselben  ledigiicli  nach  der  ersten  Kegel  uult^r  die  Koürio- 
slrumiinle,  z.  B. 

Clarinetti, 

Gorni, 

Fagotti, 

wie  wir  in  Nr.  154,  200  und  2Üü  getiiaa.  Der  Grund,  hier  die  zweite 
Begel  zu  verlassen,  ist,  dass  die  Hörner  sich  den  Bohren  oft  inniger 
anschmiegen,  als  dem  übrigen  Blech,  und  es  um  so  weniger  uöthig  ist« 
sie  auf  Rosten  der  ersten  Regel  abzusondern»  wenn  sie  aus  dem  Blecb- 
chor  allein  auftreten. 

Drittens  setzt  man  im  Blechehor  ans  gleichem  Grunde  die  Treu- 
pelen  biswellen  unter  die  IKSrner  sa  den  Pauken,  x.  B, 
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Corni  in  Aa,  Corni  in  Es^ 

Corni  in  jJ,  Corni  in  ff, 

Trombe  in  By  Trombe  in  £!f, 

Timpani,  Tioipani, 
wenn  nSmlieb  Trompeten  und  Pauken  immer  oder  vorherrschend  su* 
sammenballen,  die  Horner  aber  sich  roebr  den  Röhren  anscbltessen.  — 
Sehr  verbreilet  ist  eine  andre  Stelhm^s  die  gleichen  Grand  haben  mag 
und  die  PauJ^en  über  die  Trompeten  jji  lugi,  — 

Timpani, 
Clarini, 
Corni, 

Piauti,  u.  s.  w. 

die  uns  aber  weniger  billigenswerth  scheint,  da  sie  zu  arg  gegen  die 
erste  Hegel  verstösst  und  Tiefstes,  Hobes,  Mittleres  nnd  Hdchstes  dorcb* 
einanderwirfl. 

Viertens  werden  im  Blechehor  die  Posa vnen  zwar  stets  beisam- 
men gelassen,  bald  aber  (nach  der  ersten  Regel)  unter  Trompeten  nnd 
HSrner,  bald  als  besondrer  Chor  (nach  der  zweiten  Regel)  über  sie  ge- 
älelll. 

Wenn  nun  Fiitiflens  alle  drei  Cliöre  des  Uk  lieslers  zusammen- 
Ireleii,  so  wird  nach  der  dr  iUeij  Hegel  das  Slreiciiquarletl  zu  unlerst 
^rsielli.  Hinsichls  der  Ulaser  besteben  in  neuerer  Zeit  besonders  zwei 
Weisen  >  die  wir  hier  — 

Timpani,  Fianti,  o.  s.  w. 

Trombe,  Fagotli, 

Corni,  Trombe,  n.  s.  w* 

Flauti,  u.  s.  w»  Corni, 

Fagotti,  Timpani, 
'    Violino  I.,  u.  s.  w.  Violino  1.,  u.  s.  w. 

Andeuten.  Abs^esehen  von  der  Verlelzmi;^^  der  ersten  Ik^el  im  Blech 
erscheint  die  erste  dieser  Aufstellutigen  <;;mz  folgcrieiitig  iüh  !i  der 
S.  586  gegebenen  Zusammenstellung  der  liöhre  mit  dem  Blech.  Doch 
ziehen  wir  die  zweite  vor.  Denn  in  dieser  stehen  die  hochsteigenden 
1  löien  obenan,  können  also  beqnem  ausgeschrieben  werden ;  die  erste 
Violine  bat  das  notenarme  System  der  Pauken  über  sieh ,  kann  also 
ebenfalls  gnt  gesehrieben  werden  \  beide  Hanptobdre  sind  dnroh  das  oft 
ptasireDde,  ganz  anders  gestaltete  Blech  geschieden  nnd  dadsrefa  leich- 
ter auf-  und  susamoenzaliissen.  Wenn  übrigens  die  Pikkolflöte  bis* 
weilen  unter  die  grosse  Flöte  gesetzt  wird,  so  scheint  diese  Verkehrung 
auch  nur  den  Grund  zu  haben ,  für  die  Noten  der  FiöLc  mehr  Raum  zu 
Huden. 

SechsleTJs  s(  iirnjl  es  in  der  letztern  Anordnung  wohlgelhan, 
^ic  Posaunen  und  die  vielieicht  angewendete  grosse  Trommel  zwischen 
üas  Kohr  und  übrige  Blech  — 


Digitized  by  Google 


  588   

Fla  Uli ,  u.  5.  w. 
Fagotli, 
Tromlioni, 
Gran  tamburo, 
Glarini,  u.  a.  w. 
Timpaoi, 

VioUdo  I*,  u.  8.  w. 
zu  stellen ,  da  sie  entweder  als  eigner  Cbop  auflreteD,  oder  sieb  ibre« 

Tongehall  nach  mehr  zu  dem  Rohr  hallen,  als  zu  Trompeten  nad 
Hörnern. 

Wen»  Siebentens  zum  Orrhester  Singstimmen  ti  t  leii,  so  mfis- 
seü  diese  der  Hegel  uacb  als  Hauplchor  gelten,  sollten  also  zu  unlci^l 
Stehen«  Dies  ist  aber  nicht  rathsam,  weil  nicht  in  ihnen ,  soudero  im 
Quarten  die  vollaläodigere  Bassslimme  zu  finden  ist.  Hier  muss  also 
zwischen  der  swetten  und  dritten  Regel  ein  Abkommen  atetifindea^ 
man  sebtebt  die  Singaümmen,  wie  bier  — 

Piauli,  u.  8.  w« 

Violino  I., 

Violino  II., 

Viola, 

Canlo,  u.  s.  w. 
Violoncello  e  ßasso, 
angedeutet  ist,  in  dem  Quartett,  zwischen  Bratsche  und  Bass  ein,  so 
dass  man  zu  nntorat  die  wichtigste  Unterstimme  und  dann  sogleich  den 
wichtigsten  Chor  zur  Hand  bat. 

Weniger  zweckmässig  erscheint  die  ältere  Schreibart,  die  die 
Violinen  und  Bratsche  zu  obersi ,  den  Bass  zu  unterst  stellte  und  dt* 
zwischen  nicht  blos  die  Singslimmen,  sondern  auch  (über  diesen)  alle 
Bläser  einschob;  diese  Ordnung  fand  ihr  Entoteben  und  ihren  Anlass 
wohl  nur  in  der  noch  älleru  (vor-H a y  d n'schen)  Satzweise,  died» 
Bläser  fast  ausschliesslich  zur  Verdoppelung  derSlreichinslrumenle  ver- 
wandte. Noch  zersplitternder  trifft  unser  Auge  die  allere  Anordnung, 
die  mit  der  eben  erwähnten  in  dem  Auseinanderreissen  de<i  Oiuirletl« 
übereinkam,  die  Bratsche  aber  von  den  Geigen  weg  zum  l^ass  ^lellie. 
auch  wohl  die  Fagotte  vom  Rohr  weg  zum  Bass  brachte,  weil  beide 
Instrumente  mehr  zum  Baas  hielten,  als  selbständig  ging|n. 

Sollen  endlich  Achtens  Ventilinstrumente  angewendet  werdea, 
so  mfissen  sie  entweder  den  ihnen  rerwandtesten  Biecbinstrumeotes 
ansebliessen,  z.  B.  Tenorborn  und  Tuba  den  Posaunen »  Ventilhora 
und  Ventillrompete  den  Naturhörnern  und  Naturtrompeten,  —  oder  als 
selbständiger  Chor  zwischen  Rohr  undßlech  (Naturiostromenle)  trel». 

Das  V\>itrre  lehrt  der  Anblick  unsrer  Beispiele,  oder  ist  in  der 
Musiklehre  zu  ünden. 
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Entwurf  und  Anlage  der  Partitur. 

Zn  Seite  394. 

Zum  Scliluss  der  Lehre  kommen  wir  noch  einmal  auf  einen  zwar 
nur  äusserlichpn,  aber  ii ix  hst  einflussreichen  Gegenstand  zurück:  auf 
die  Weise,  grössere  Werke  zu  vollendeu  und  zu  Papier 
za  briogen;  uod  in  Anwendung  auf  Orchester^  und  grössere  Ge- 
sangkompositlon :  auf  die  Art,  sie  in  Partitor  zn  setsen. 

SehoD  bei  weit  einfacbem  Aafgabeo  (z.  B.  bei  der  Cboralfigura- 
tion  and  Fuge,  Tb.  II.  S.  112,  134,  363,  393)  wurde  die  Erepriess- 
licbkeit  erkannt,  znvorderst  einen  Entwurf  zu  machen,  in  dem  nur  das 
Nöthigste  und  Pestsiehende  angedeutet,  alles  Zweifelhafte  und  Hem- 
mende bei  Seite  gelassen  würde,  der  leicht  und  schnell  niedergeschrie- 
ben, verändci  i,  ausgelülU  werden  könnte  und  nach  vorgängiger  Prü- 
fün^  in  mehrtnali«?eni  üeberarhcilen  endlich  zur  Ausführung  und  zum 
vollständi^^en  Werke  gedeilie.  i^as»  hei  nurU  umfassendem  und  viel- 
seitigem VV^erken,  namentlich  bei  grössern  Kompositionen  für  Orche- 
ster und  Gesang,  ein  solcher  Entwurf  noch  nothwendiger  und  förder- 
licher srin  muss,  versteht  sich  von  selber.  Wir  haben  daher  auch  in 
diesem  Tbeile  wiederhol  auf  die  Nothwendigkeit  des  Enlwerfens  hin- 
gewiesen. Zwar  können  wir  nicht  in  Abrede  stellen,  dass  geschärfte 
Vorstellungskraft,  unterstützt  von  ansgebildelem  Gedächtnisse,  dessel- 
ben weniger  dringend  bedarf,  vielleichiin  einzelnen  Fällen  es  ganz  ent- 
behren kann.  Allein  eine  solche  —  und  zwar  durchaus  sicherstellende 
Begabung  und  Gewöhnung  ist  als  Ausnahme  zn  erachten,  ja  sie  ist 
nicht  eliiiiiiti  ßedingung  oder  Zeichen  höherer  künstlerischer  Kraft.  In 
der  Kegel  ist  Entwerfen  erspriesslich,  wo  nicht  nolhwendig.  Es  gestal- 
tet, dem  Gedankeniiuge  so  schnei!  als  möglich  zu  fol^^en,  bei  unerkäl- 
teter Schallensglul  und  in  iiniinterbrochener  unveratnierter  Slinimung, 
also  mit  gegründeter  lioünung  auf  innere  Einheil  (Th.  Iii.  das 
Ganze  wenigstens  der  Hauptsache  nach  zu  vollenden;  es  schützt  vor 
Störungen  durch  einzelne  Zweifel ,  die  vielleicht  nur  Nebenpunkte  be- 
treffen; es  erspart,  besonders  in  grössern  Werken  (z.  B.  Partituren), 
den  lähmenden  Verdrnss,  von  Zeit  zu  Zeit  mehrere  Bogen  wegzuwer- 
fen, vielleicht  um  einiger  verfehlten  Takte  willen.  Daher  finden  wir 
bei  Künstlern  aller  Ricfatungca  das  Hulfsmittel  des  Entwerfens  ange- 
wendet ;  der  Dramatiker  entwirft  sein  Scenarium  und  notirt  gelegent- 
lich cjüzeine  Wendungen,  Karaklerzüge ,  ja  ganze  Sceneu;  —  der 
Maler  enlwuli  eist  \n  Umrissen,  diiiui  lu  Aacklzuclinung  mit  ange- 
deutetem Liebt-  und  SchatteaeHckl,  dann  iu  eiuer  Farbeuskizze  sein 
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Gemälde,  wie  solcher  Eolwurre  viele  von  Raphael,  R  u  f)  r  n  s  u.  A. 
in  Wien,  Mönchen,  Dresden,  Berlin  and  anderwärts  zu  linden  sind;  — 
von  Haydn,  Mozart,  Beelhoven  sind  ebenralls  Eniwarfe  thdb 
faksimilirl,  Iheils  in  den  Samnlungeo  aof bewahrt. 

Eine  andre  Frage  ist:  in  welcher  Gestall  dergleichen  Enlwurle 
am  zweckmässigsten  zu  machen  seien.  —  Hier  giebl  es  unstreitig  vie- 
lerlei Weisen ,  deren  jede  diesen  oder  jenen  besondern  Vortbeil  bieten 
kann.  Es  kommt  darauf  an,  die  leichteste  Weise  zu  finden,  die  zugleich 
Raum  für  das  Nothigste  bietet.  Bei  einfachem  Werken  mag  e  i  n  üo- 
tensystem  geniigen ;  so  hat  der  Verf.  einen  ersten  Entwurf  von  Beel- 
hoven zur  Adelaide  aof  einem  System  gesebn.  In  der  Regel  habpo 
zwei  Systeme  den  Vorzug,  da  man  auf  ihnen  für  Tiefe  und  Höhe  gleich- 
zeitig  Raum  findet  und  daneben  noch  Vielerlei  noliren  und  bemerken 
kann.  Der  Verf.  hat  selbst  bei  Enlwürfeu  lür  Doppelchor  undOj  chesicr 
daran  genug  gehabt,  die  Chöre  mit  1,  11  bezeichnet,  die  Instrumente  — 
für  den  ersten  Augenblick—  mitCI.  Ob.  Fl.  Pc.  V  l.  Tr.Pos.  P.  Bl.  Als. 
R.  St.  (Klarinette,  Oboe,  Flöte,  Pikkolo,  V^ioliuel.,  Trompete,  Posauue, 
Pauke,  Biech ,  Masse,  Rohr,  StreichiostrumenleJ,  oder  mit  mehr  will> 
kiibrlichen  Zeichen,  z.  B.  — 


(G-  und     Schlüssel  sind  vorausgesetzt,      d*  bedeutet  Hdur,  der 

Strich  durch  beide  Systeme  volle  'Masse  in  breiler  Lage,  das  Zeicbet 

 einen  Lauf  der  Geigen  —  oder  der  ersten  Ccige,  mit  oder  ohne 

1  loten  u.  s.  w.;  angedeutet.  Andre  mögen  es  mit  j^leichem  oder  grös- 
scrm  Vortbeil  anders  machen;  es  kommt  dabei  das  Meiste  aufGewolin- 
beit  an.  W oUeu  die  zwei  Systeme  für  besonders  verwickelte  Steilen 
nicht  reichen,  so  wird  ausnahmsweise  ein  drittes  zugezogen.  Bei  der 
wiederholten  Prüfung  des  Entwurfs  findet  sich  dann  Zeit  und  Ran 
zum  Maebtragen,  so  dass  zuletzt  alles  irgend  Wesenüiebe  im  fintwwf 
angedeutet  ist. 

Kommt  es  dann  zur  Ausfulnung  des  Entwurfs  in  der  Partitur, 
dann  ist  alles  Wesentliche  theils  notirt ,  theils  reiflich  bedacht;  dann 
kann  die  Parlilnr  gleich  vollständig,  Seite  für  Seile,  niedergeschriebeu 
werden,  —  mit  dem  Vorbehalt ,  dass  man  neu  aufTallcnde  schwierige 
Stellen  in  einer  systemreichern  Skizze  erst  auf  einoni  besondem  fiüu- 
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ciicn  aufzeitliiieti  und  verbessern  dürfe*).  Wie  nun  übrigens  die  Par- 
dtur  selbst  geschrieben  werde,  das  kommt  aaf  die  Umstände  an.  Bei 
ganz  ODSWeirclhaften  Stellen  kann  von  Takt  znTakt  oder  gar  von  oben 
oaeb  anteo,  Zeile  für  Zeile  über  die  ganze  Seile  binweg  gesehriebea 
werden )  steht  der  Sali  noch  olebt  ▼ollkommen  klar  vor  dem  Auge ,  so 
noUrt  man  snerst  Melodie  ond  Bass  ond  fügt  dann  die  MitlelsHmmen 
KQ$  ist  wohl  der  Salz,  nicht  aber  die  Instrumentation  durchgängig  gc- 
fiisst,  so  nolirt  man  erst  jenen- iu  den  lür  ihn  nolhwendigen  oder  sonst 
festslehendeii  Stimmen  (z.  ß.  polyphone  Sleliea  tM'st  für  den  Chor  oder 
<lie  wesentlich  Tür  sie  bcsLimuiten  Orrhesterparticn)  und  iii^i  dann  das 
Weitere  zu.  —  Dass  Mozart  einmal  im  Uebermuthe  (wenn  es  wahr 
ist!)  das  zweite  Horn  zuerst  notirt  habe,  ist  wenigstens  nicht  unmög- 
lich $  es  beweiset  nur,  dass  ihm  der  ganze  Satz  vollkommen  klar  und 
sicher  im  Geiste  feststand. 

Zar  guten  Stande  kommt  uns  bei  diesem  Gegenstände  soeben  ein 
anziehender  Aufsatz  vonHerm  Prof.  Lobe**)  zuGesicht:  Gespräche 
mit  Hummel"  überschrieben ,  in  dem  unter  andern  gehaltvollen  Mit- 
theilungen auch  Humniefs  Weise,  in  Partitur  zu  setzen,  und  aus 
Hummers  Munde  Nachrichten  über  die  Gewohnheit  iMoz;iJ  t*s, 
Haydirs,  Beelhoven's,  WeigFs  u.  A.  gegfhcn  weiden.  W  as 
uns  hier  zuii;n  lisl  angeht,  ist  der  Punkt,  in  dem  iiummel  von  (irr 
oben  angedeuteten  Weise  abzuweitlu n  scheint.    Er  sagt  Folgendes. 

,,Welciies  Instrument  diesen  oder  jenen  Tbeil  der  grossen  Melodie 
(damit  bezeichnet  er  die  durch  eine  ganze  Romposition  gehende  Haupl*- 
kanlilene)  übernehmen  soll ,  stellt  sich  immer  zutschst  und  am  leich- 
testen vor.  Welche  Farben  aber  jeden  zu  beleben  haben  in  HInsichl 
auf  Folge  und  Kontrast,  auf  Schatten  und  Licht,  so  dass  zuletzt  das 
Ganze  als  ein  woblgruppirtes  Gemälde  erscheint ,  das  kommt  nicht 
immer  so  leicht  gleich  mit,  das  stellt  sieh  erst  nach  und  nach  ein.  Am 
srhnollsten  bildet  sich  mir  in  der  Regel  das  Ganze  ans,  wenn  ich  erst 
den  Üa.ss  /nfH;;e,  dann  die  übrigen  Sfreirhinslrumente ,  dann  die  lloiz- 
hlasinstrumente  und  zuletzt  das  Riech.  Doch  ändere  ich  diese  Ordnung 
auch  nach  Maassgabe  besonderer  lustrumentationszwecke,  welche  sich 
für  diese  oder  jene  Periode  einfinden.  Sollen  z.B.  die  Blechinstrumente 
besonders  hervortreten ,  so  sehreibe  ich  sie  zuerst  hin ;  ich  habe  dann 
anschanlieher  vor  mir,  was  ich  von  andern  Instmmenten  hinzutbun 
tind  binweglasaen  mnss,  um  die  beabsichtigte  Wirkung  nicht  etwa  zu 
dick  zn  übermalen/' 


*)  W«Aifii6as  der  Verf.  muM  di«i«  Weise  für  fSrderfiB  bellen,  wefera  ata 
•icl  «ie  gewöhttt  hat.  Sie  bat  ibn  i.  B,  nSslicb  f  eeiacbt ,  deo  eretea  Tbeil  des 
Mose  in  24  Tagen  in  Partitnr  sq  setzeo,  —  ootürlicb  ,  nachdem  das  Werk  laofe 

pnaß  im  Geiste  herumgetra^eu  und  in  Rntwürfee  feelgebalteD  war,  und  natürlich 
die  Zeit  spältrer  Verbf  ssf^nrngcn  unpirerhnet. 

AUs«  Bu«.  Zcilttus  vom  i:^.  Mai         ?iv.  lU. 
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,,Wer  Seile  liir  Seile  in  der  Parlilar  gleicii  fcrlig  instrumeatirl, 
hat  nicht  alieiu  den  Nachlheil ,  das  Bild  mir  einmal  zu  durchdeoken. 
süudern  auch  den  Blick  auf  jede  einzelnp  Slrlle  sehr  lange  zu  fixiren. 
wodurch  er  leicht  das  Verhällniss  derseibeu  zu  den  andern  und  zum 
Ganzen  aus  dem  Auge  verliert.  Woher  bei  so  vielen  Komposiüoaea 
der  Mangel  glücklicher,  eioaoder  ODlerslölseniler  und  hebender,  sowie 
das  Dasein  harter,  eckiger  Kontraste  kommeii  mag.  Kurs,  die  Gedan- 
ken sind  za  sehr  nur  in  ihrer  Gestalt  für  sich  und  tu  wenig  in  Ver- 
hältnisse zur  gansen  Polgenreihe  und  dem  daraus  henrorgebendea  To- 
tale instmmentirt.^* 

9, Aber  noch  ein  weiterer  bedeutender  Vortbeil  fliesst  aas  meiner 
Methode.  Man  fühlt  beim  fortgesetzten  Uiuschreiben  einer  Stimme  auch 
im  Akkonipiit^nomenl  ilir  melodisches  Bedürfniss  mehr,  die  gute  Slimm- 
führung  koimat  leichter.  Sehen  Sie  die  Mozar  tischen  Partituren  ein- 
mal in  dieser  Hinsicht  durch,  verfolgen  Sic  flie  einzelnen  Stimmen  liir 
sich  durch  die  ganzen  Stücke  und  Sie  werden  erkennen ^  wie  selbsUui- 
dig,  wie  fliessend  jede  für  sich  hin  wandelt.^* 

,,Auch  das  ist  kein  geringer  Vortbeil,  dass  man  bei  dieser  Schreib- 
weise die  Partitur  sehnell  anwachsen  und  in  sehr  kurzer  Zeit  seboa  et* 
was  Fertiges  vor  sieh  sieht,  während  man.  Seile  Tor  Seite  fertig  in- 
struinentirend,  kaum  vom  Flecke  zu  kommen  scheint.  Es  ist  dies  aber 
für  das  Gedeihen  der  Arbeit  wichtiger  als  man  glaubt.  Der  Geist  wirl 
gut  gelaunt  und  verrichtet  sein  Ausführungswerk  leichler  und  williger. 
—  Und  endlieh  —  obgleich  das  öftere  wieder  von  vorn  Anfange»  I 
scheinbar  mehr  Zeit  zu  erfodcrii  scheint,  so  wird  man  in  der'fhat  doch 
eher  fertig.  Mozart  hatte  nicht  so  viel  schreiben  können  ohne  diese  ; 
Methode.*'  — 

Dass  Mozart  wenigstens  bisweilen  so  verfahren,  wird  uns  noch 
von  andrer  Seite  bestätigt.  Ein  Freund  will  in  der  Originalpartitur  der 
Zauberflöten-Ouvertüre  (im  Besitz  des  Herrn  Andx^  in  Offenbaeb)  an 
der  Versehiedenheit  der  Tinte  bemerkt  haben,  dass  zuerst  das  Qaarldt 
geschrieben  y  dann  das  Uebrige  zugesetzt  worden.  DemoBgeaeblet 
scheint  uns  das  Verfahren ,  wenn  es  als  Aegel  gelten  soll,  nicht  unbe* 
denkltch.  Es  stellt  das  Quartett  zu  entschieden  als  Hauptsache  und  4ie 
übrigen  Instrumente  als  Zugabe  dar,  entspricht  also  alle  den  Sätzen 
nicht  genau  ,  in  denen  das  <;anze  Orchester  iinitvidualisirt,  der  Inhalt 
gemischten  Stiunneu  aus  allen  Chören  zugewiesen  werden  soll.  Ja,  es 
köniile  wolil  gar  verleiten,  iVIanclies  in  das  Quarltni  /u  schreiben  (um 
es  nur  ferti*^  und  fest  vor  Augen  zu  haben),  was  cfier  andern  islinimen 
zugewiesen  worden  wäre;  —  oder  man  schriebe  das  Quartett  unvoll- 
ständig hin  und  liesse  die  Partitur  ohne  die  wesentlichen  Züge,  die  den 
ßläscrn  zugehören ,  indem  man  sich  bemühte,  diese  fortwähreod 
im  Gedächtnisse  zu  bewahren,  statt  sie  sogleich  niederzuschreiben.  Alle 
gewebtem  InstrumeotalsXtze  (namentlich  in  den  grjissem  Werkes 
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Beel  lioveir$)  würden,  wenn  man  sie  ciostwciicn  blos  im  Quartctl 
medergeschriübea  denkt,  in  ibrem  wesentUeheuinbaUbeeiiitnlchti^f  ja 
%mm  Thetl  nnverständlicb  erscheiDen. 

Jif  man  ilarf  selbst  den  Aussageo  des  Gewährsmanns  nicht  uobe- 
diBgt  Teriraaen;  so  gewiss  aa  Hamnuers  Wa  brba  ftigkeit  zu 
sweifelii  keio  Gruod  vorliegt»  so  nahe  mag  ihm  die  gute  Absiebt 
gelegen  haben»  seinen  Rath  dem  jungen  Künstler  noch  gewichtiger  ein* 
snprägen  dureh  die  Versieherong ,  die  Meisler  bitten  es  gemacht  wie 
er.  Hammel  selber,  seiner  sonstigen  Verdienste  unbeschadet  darf  es 
gesagt  werden  ,  ist  keineswegs  unter  (Jnn  Mt  iölcru  in  der  Instrumenta- 
lion zu  nennen  —  und  hat  für  seine  K  o  iiip  o  s  i  Ii  o  n  en  iu  der  Thal 
mit  jener  Ablassuiif^sweise  nnskomineti  können,  da  die  wahre  Dramatik 
des  On  hesters  nicht  seine  Äuli;aijc  war.  Oh  und  wo  er  die  genannten 
Meister  am  Werke  beohachlel?  steht  dahin,  ist  iu  Bezu«;  auf  Beetho- 
ven mehr  als  zweifeihaft,  dessen  bandschnfUiebe  Partituren  kein 
Zeichen  jener  Alluvial-Enistebung  seigen »  so  gewiss  ibr  Inhall  wider 
sie  zengt. 

Indess,  eine  emstlichere  Erörterung  kann  erspart  werden»  da 
jeder  Komponist  sieh  seine  eigne  Weise  nach  der  Natur  der  Sache  und 
eignem  Behagen  hildet. 


AoeignuDg  des  Textes. 

Ztt  Seite  471. 

Die  Auffassung  des  Textes  nach  Sinn  and  Situation  rouss  der 
Hauptsache  nach  allerdings  dem  geistigen  Standpunkte,  der  allgemei- 
nen Vorbildung  eines  Jeden  und  der  besondern  Stimmung  und  Inten- 
tion in  der  Zeit  des  Schaffens  iiliLi  lassen  bleiben.  Indess  ist  der  Verf. 
durch  wiederkehrende  Kii.jiu  ungru  im  lebendigen  Unteri  iclile  dnriiuf 
hingewiesen  worden,  dass  wenigstens  für  eincu  Theil  der  Kunsljunger 
ein  Wink,  wie  sie  sich  ihres  Textes  zu  beniächlii^en  haben  ,  willkom- 
men sein  möchte.  Er  hat  diese  Beobachtungen  zum  Theil  au  talentvol- 
len und  gebildeten  Schulern  gesammelt»  denen  man  durchaus  nicht  den 
Beraf  und  das  Recht  absprechen  kann,  sich  rn  unsrer  Kunst  einheimisch 
zu  machen.  Wer  die  nachfolgenden  Andeutungen  für  sich  unnöthig 
findet,  m$ge  darum  von  Andern  nieht  su  ungSustig  nrtheilen;  es  würde 
gar  leicht  sein ,  ganze  Reihen  als  talenlvoll  anerkannter  Musiker  %ti 
nennen »  die  iu  der  Wahl  und  Auffassung  der  Texte  Mängel  in  ihrer ' 
Vorbereitung  zum  Schaden  ihres  Werks  haben  blicken  lassen.  Dem  Leh- 

Marx,  Konp.  L.  IV.  3.  Aufl.  38  ~ 
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rer  ist  diese  Angelegenheit  nnch  noch  aus  einem  zweiten  Grunde  v^irh- 
lig.  Er  muss  bei  dem  Studium  der  (lesaiigkomposilion  die  Wahl  und 
Zurcditslcliun^  des  Texfes  dem  Schüler  überlassen  und  kann  diesem 
für  einen  Theii  der  Aufgaben  (Reziuttv  und  polyphonen  Chor)  keioe 
reichhalUgere  Quelle  nachweiseo,  als  die  Bibel,  die  gleiebwohi  unsem 
Zeitgenossen  oicbl  so  vertrauHch  nahe  siebt,  wie  denen  eines  Ba eh 
und  seiner  Voi^änger.  Da  wird  auch  er,  wie  der  Verf.,  erfahren,  dass 
mancher  selbst  der  begabtem  Sebuler  befrenidet  und  kalt  dem  vnver- 
tränten  Bibelworte  gegenübersteht  und ,  ohne  Hülfe,  in  seinen  Portsebril- 
ten  stockt. 

Jeder  Text  ist  uns  ziiiirirhst  ein  Fremdes;  als  solches  können  wir 
ihn  höchstens  musikalisch  aussprechen  im  HeziUliv,  und  auch  das  nur 
kalt  und  ungenügend.  Er  muss  erst  unser  Eigen  werden,  sich  unser 
Geniüth  öffnen,  damit  dasselbe  ans  ihm  ein  Werk  schaffen  könne.  Einige  | 
Texte  nnn  bieten  in  ihrem  unmittelbaren  Inhalt  onserm  Gemulh  so  Iref-  | 
fende  und  weckende  Beziehungen,  dass  sie  unmittelbar  sum  sehSpferi*  | 
sehen  Moment  werden.  Bei  andern  ist  ein  Hinsutbun,  Hinzudichten  ' 
nöthig ;  und  daraus  folgt  keineswegs,  dass  sie  zu  verwerfen  seien, Tiel» 
mehr  sind  sie  ofl  die  günstigsten  und  froeblbarsten,  weil  sie  am  schärf- 
sten zur  eignen  dichterischen  Bethätigung  wecken.  Mit  den  letztem 

haheii  wir  liier  zu  Ihun.  i 

I 

Wenn  dem  Jünger  die  Aufgabe  wird,  sich  einen  Text  (aus  der 
Bihel  oder  sonst  woher)  zu  wählen ,  so  ist  er  vorerst  in  einer  ankünst- 
lerischen  Lage$  er  bat  noch  für  keinen  der  vorliegenden  Texte  wahren 
Anlheii,  sondern  schwankt  zwischen  mehrern  unentschieden,  fremd  ; 
und  kalt.  Je  länger  diese  Zweifelmut bigkeit  währt,  desto  zersetzender  I 
wirkt  sie  auf  die  könstleriscbe  Stimmung  und  Schaffenskraft;  jeder 
Komponist  wird  das  an  sich  erfahren  haben  »  und  nicht  blos  in  den 
sogenannten  Sci)iikTjahren.    Hier  wollen  wir  nur  vor  allem  unscru 
alten  Griiiids:itz  neu  anwenden  :  wir  wollen  rascli  cnlsi  liicden  erffrei-  i 
Icn,  Wils  SM  Ii  nur  irgend  der  Behandluni^  fähij^  und  würdii;  zeigt;  dem  j 
Ergriflcnen  wollen  wir  Alles  abfragca  und  ablocken,  was  in  ihm  zu  fin- 
den und  aus  ihm  herauszudichleu  ist«   Dann  werden  uQverhofiTi  eine 
Menge  Texte  sich  uns  beseelen,  die  wir  ohnedem  kaltsinnig  hätten  fal- 
len lassen,  das  ümhersuchen  und  Umherzwei Tein  wird  zurückgedrängt 
und  auch  für  günstigere  Aufgaben  nosre  Kraft  erhöht,  ans  ihnen  her- 
auszufinden ,  was  sie  Unausgesprochenes  bergen. 

Ein  Paar  Beispiele  ,  ans  der  Lehrerfahi  uhl;  gegriffen  und  unver- 
ändert milgelbeilt,  möfrcn  das  Verfahren  erläutern.  Schülern,  du*  sich 
in  der  Textwahl  unentschieden  zeigten,  wurden  auf  das  Gcradewohl 
Bibelseiten  aufgeschlagen  und  irgend  ein  nicht  durchaus  unmöglicher 
•Vers  zur  Erwägung  gegeben. 

Der  erste  solcher  Texte  fand  sich  zufallig  Josua  9,  9-- 10, 
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9  ....   ,,Sie  sprachen ;  Deine  Koecble  siud  aus  üvbr  feroeo  Laodea  ^ckuiuiueo, 
utu  des  Nameos  wüleo  des  Herrn,  deioet  Cottet;  d«iio  wir  hähüü  mIr 
Gerficht  g«bi>ret  vad  alle«»  was  er  ia  Egypten  getbao  bai, 
to        „und  alles  n.  s.  w. 

Da  der  Satz  als  Chor  komponiri  werden  «oUle,  so  wurden  vor 
allem  die  Aofaegsworte  (Sie  sprachen)  weggelassen;  ferner  wurde  der 
zehnte  Vers  ausgescbiossen,  weil  sein  mehr  in  das  Besondre  gehender 
Inhalt  nicbl  ebormassig  erscbeioL  Ob  nicbt  «uch  vom  Vers  9  der  Nach- 
satz (denn  wir)  wegbleiben  würde ,  oder  vielleicht  als  bekräftigender 
Anhang  gesetzt  werden  könne,  blieb  unentschieden  bis  zur  Stunde  des 
Schaffens  *}. 

Wie  man  nun  auch  über  alle  diese  Punkte  entscheide,  so  scheiul  uus 
dieser  Te.xt  auf  den  ersten  Hinblick  keinen  künstlerisch  erweckenden 
Inhalt  darzubieten.  Dass  vor  Jahrtausenden  Fremde  zu  Josoa  gepilgert 
sind,  um  sich  zn  seinem  Gott,  dem  Gott  Israels,  zn  bekennen,  kann 
jetzt  nicht  mehr  das  Gemuth  neu  und  tief  bewegen.  Nur  damals,  bald 
nach  der  Erlösung  des  Volks  und  der  Stiftung  djes  Bundes ,  hatte  es  Be* 
deutttng  für  die  Bekenner,  die  den  Namen  ihres  Gottes  sich  ausbreiten 
sahen,  und  Fb'r  die  seinen  Scholz  Suchenden.  Während  also  unser  per- 
sönlicher Aalheil  wenl«^  berulu  t  \vi(<J,  schauen  wir  einstweilen  gleich- 
gültig auf  jene,  von  denen  der  Vers  eiv.alill.  Wer  sind  sie?  Frenuie, 
aus  fernen  Landen  hergepilgert,  ehvn  j^rkommen  umi  iiorh  ennallet 
von  der  weiten  Fahrt,  liier  tritt  uns  schon  ein  uitMiscblich  Bild,  ein 
menschlich  Emplinden  nahe;  wir  können  die  Redenden  uns  vorstellen, 
mit  ihnen  empfinden,  ihr  müdes  Herantreten  weckt  schon  musika- 
lische Vorstellungen.  Und  was  hat  sie  getrieben  zur  Wanderung  und 
ist  stärker  gewesen,  als  Ermüdung  und  Getabr?  Der  Name  des  unbe- 
kannten Gottes  hat  ihr  Ohr  und  Gemuth  geiroffen,  Staunen,  Glauben, 
Hoffnung  in  ihnen  erweckt.  Dies  vollende!  und  erhebt  die  Vorstellung. 
Körperliches  Ermüdet-  und  geistiges  Erwecktsein  treten  in  Gegen-  und 
Wechselwirkung;  hat  die  Komposition  zunächst  das  Erstcre  (was  ja 
zuerst  bemerkt  werden  mussle)  aut'gerassl,  die  Fremdlinge  vielleicht 
einzeln  (nämlich  in  den  iticalin  Personen  der  vier  Chorstimmen)  her- 
angetuhrl,  wie  die  Kraft  eiues  Jcdeu  vermochte :  so  kann  sie  nun  Alle 
einmülhig  oder  zunächst  wieder  in  Wecbselrede,  aber  dringender,  den 
Dr«iug  ihres  Herzens  aussprechen  lassen.    Hier  ist  für  Jeden,  der 


*)  Aus  eigner  Erfafafoof  bemerken  wir,  dass  es  höobst  vortbeilbaft  ist,  eber 
mehr  als  weniger  Text  zur  Kompositieo  bereil  sa  babeo,  weoo  es  nÄinlicb  niöglieb 
bleibt,  ihn  noch  EtToüern  zu  kürzen ,  wie  im  obigen  Falle.  Denn  das  Kürzen  ist 

leicht  goscbehu  ;  mncht  sich  aber  wHhi-cfid  der  Komposiliou  das  ßediirfniss  einer 
TexlerweiteruBg  fühlbar,  so  Latin  über  dem  Sueben  «ml  Wühlen  Icicbl  die  Slim- 
mnng  geslUrt  oder  wesenllictii  auf  Kosten  der  Etobeit  der  iiuuipositiou  ,  verändert 
werdea. 

38« 
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menschlich  fühlen  und  küusücrisch  gestalten  kann,  reicher  Stoff  zu 
einem  lebendigen,  tiefempfuDdencu  Chor^es.ui'j. 

Üngünsli'.^pr  —  fast  bis  zur  Üubrauchbarkcil  oder  Wunderliclikeil 
zeigte  sich  ein  ebenso  herausgegriffener  Vers  aus  dem  zweiten  Buch 
Saijiuelis  24 ,  2.   Mit  Weglassung  alles  für  eiuen  Chor  ÜBerfüSsbareii 
und  Verwandlaog  des  ersteo  Wortes  stellt  er  sich  so  dar: 
Geht  Qinliep  ik  alleii  Sliiinett  m»6  lUlet  iit  Volk, 

eine  Federung  oder  ein  Vornehmen,  das  in  sich  selber  keinen  Anre- 
giingsmonieul  für  den  Künstler  hat.  Der  Zusammenhang  ergiebt ,  dass 
es  ein  (jcbol  Davids  gewesen,  der  sich  damit  in  ktiiiigliclic m  Ilochmulb 
gegen  Gottes  Willen  versiiiidiij^pt.  Auch  hirraiis  ist  künstlerisch  nichts 
zu  gewiDoen ;  und  vor  allem  sollte  der  Satz  Chor ,  musste  also  die 
Aonsseruog  einer  Menge,  einer  Sebaar  werden  statt  des  Königs  allen, 
^'uu  aficr:  was  treibt  diese  Schaar  zn  dem  Entschlüsse,  das  Volk  zu 
zählen?  Ist  es  Neugier?  das  wäre  ein  ankÜDstlerisebes  oder  doch  klein- 
liches Motir  für  einen  Chor«  —  In  der  Ueherlkrerung  erlbeüt  David 
den  Befehl  »yseinem  Feldfaanptmann^^  Dies  mahnt  uns  an  Krieg  und 
Kriegsttolb.  Das  Volk  soll  gezählt  werden,  die  Sireitharen  will  man 
wissen  und  versammeln;  man  stellt  sieh  die  drängende  Noth  des  Ao- 
^cnhlicks,  vielleicht  nach  einer  Niederlage,  vor  einem  drohenden 
Sturme  vor,  das  Wogen  derGemiither  zwischen  banger  Sorge  und  dein 
Entschluss  zum  äusserslen  Widersland  mit  allen  lirärten.  in  dieser 
Anfregun«^  des  Gemülhs,  etwa  nach  schwankender  ßoralJuing,  verthei- 
leo  sich  die  Entschlossenen  durch  die  schweigende  Nacht,  um  alle  Hel- 
fer zu  zählen  und  zu  werhen.  Es  könnte  ein  Chorsatz  werden,  der  in 
seiner  anheimliehen  Regsamkeit,  in  der  sieh  unahsichtlich  verrathendea 
Angst  und  Spannung »  seihst  in  der  Zerstrenong  seiner  Stimmen  einen 
tief  wahren  und  lehensvollen  Moment  vor  die  Seele  fiihrte.  — 

Wir  wollen  noeh  einmal  zugehen,  dass  dieses  Raleehestren 
des  Textes  nicht  für  Jedermann  nöthig  zu  lehren  und  zu  lernen  ist. 
Allein  von  der  «indem  Seite  wird  auch  nicht  verkannt  werden  dürfen, 
dass  so  mancher  uiiiebendig  aufgcrasste  Satz  nicht  aus  mangelndem 
Talent  verfehlt  worden  ist,  sondern  weil  man  so  vielfach  versäumt  hat, 
sein  <;t  i Silges  Auge  für  dichterische  Auffassung  des  Gegenstandes 
zu  üben. 

Uebrigens  wird  uns  Niemand  missverstehen  dürfen  und  etwa  ab- 
sichtlich ungünstige  Texte  wählen,  um  sie  erst  künstlich  zurecht  ZQ 
legen.  Man  soll  nicht  leichtfertig  und  gleichgiillig  das  Erste  Beste  er* 
greifen ,  eher  auch  nieht  allzuwäblerisch  sich  die  Frische  und  Wärme 
zur  Arbeit  verderben ,  ehe  noch  die  Arbeit  selber  begonnen  bat.  Die 
oben  betrachteten  Teste  geben  nnr  einen  Belag,  dass  man  aoeh  uugoD- 
stigen  eine  vortheilhafle  Seite  abgewinne» ,  künstlerisches  Lehen  eio- 
hauchen  könne.  Besser  sind  bessere. 
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